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Lo scopo del presente lavoro di tesi è quello di evidenziare i parallelismi esistenti tra i 
mosaici sul tema della caccia della villa romana del Casale
1
, ubicata non lontano dal 
comune di Piazza Armerina, ed alcuni mosaici dell’Africa Proconsolare di epoca 
tardoantica, inerenti al medesimo tema.  
Particolare attenzione è stata data al tema della caccia, partendo dalla narrazione e 
trattatistica greca e romana a noi pervenuta, composta tra il IV secolo a.C. e il III secolo 
d.C., con particolare riguardo alla trattazione dell’abbigliamento e dell’equipaggiamento 
impiegati, delle tecniche utilizzate per la caccia alle varie tipologie di prede, delle razze dei 
cani adatti a tale attività.  
L’importanza della caccia è sottolineata anche dal mito nell’iconografia greca e romana; 
protagonista di rilievo nell’arte figurativa è mito di Meleagro, prediletto dal mondo 
classico. Il carattere di universalità della grande battuta di caccia organizzata da Meleagro 
per l’uccisione del cinghiale calidonio, infatti, fa di questa la battuta di caccia per 
eccellenza. Vengono richiamati alcuni tra i più importanti esempi di utilizzo del mito nel 
panorama artistico antico, quali il Vaso François e la Bottega del Pittore di Meleagro, per 
quanto riguarda l’arte greca, ed i sarcofagi maggiormente rappresentativi, per quanto 
riguarda l’arte romana.  
Viene, inoltre, delineato un quadro generale dell’arte musiva in età imperiale, con 
particolare riferimento al mosaico pavimentale, il quale rappresenta una delle espressioni 
più diffuse e conosciute del mosaico nell’antichità. Tale arte restò condizionata in Italia, 
fino a tutto il II secolo d.C., dal monopolio culturale esercitato da Roma; dal III secolo in 
poi l’influenza dell’arte africana cominciò a farsi sentire, portando tale fenomeno alla 
conquista di aree sempre maggiori della penisola, ma rivestendo un carattere 
                                                                                                                                                    
1
 «Questo sito ideale per una dimora di campagna era stato scelto con raffinata conoscenza dei luoghi. Atto al 
raccoglimento, nel suo netto senso di distacco dal mondo, l’orizzonte cinto di amene colline folte d’alberi e 








L’interesse nella villa romana di Piazza Armerina, uno dei più importanti esempi del tipo 
di villa residenziale tardoantica dell’Impero, culmina nella vastità del tutto eccezionale 
della decorazione musiva dei suoi pavimenti e della loro varietà e bellezza
3
. Viene dato 
particolare riguardo al repertorio figurato presente in alcuni mosaici della villa romana, 
descrivendo nel dettaglio i mosaici raffiguranti scene venatorie.  
La ricchezza compositiva dei mosaici che ornano le pavimentazioni della Villa del Casale 
riconduce a diverse ville tardoantiche dell’Africa Proconsolare. L’influenza dei mosaici 
africani sui mosaici siciliani è riscontrabile tanto nella tecnica musiva, quanto nella scelta 
delle scene e degli argomenti.  
Il presente lavoro viene dedicato, sulla base dell’inquadramento fornito sui temi dell’ars 
venatoria e della tecnica musiva, al confronto tra i mosaici con scene di caccia a Piazza 
Armerina ed alcuni mosaici nordafricani del periodo tardoantico, valutando gli elementi 
iconografici in comune nelle scene che ricorrono nella composizione di tali mosaici.  
 
                                                                                                                                                    
2
 A. Carandini, Ricerche sullo stile e la cronologia dei mosaici della villa di Piazza Armerina, in «Studi 
miscellanei, Seminario di archeologia e storia dell’arte greca e romana dell’Università di Roma», 7, Roma, 
1964, p. 56.  
3
 B. Pace, I mosaici di Piazza Armerina, cit., p. 47.  




I. Racconti di caccia nell’Impero Romano 
 
I.1. Narrazione e trattatistica greca e romana 
 
Per la documentazione scritta sulla caccia ci sono pervenute, in prosa, in versi e sotto 
forma di trattati tecnici specialistici a scopo didascalico, opere dedicate specificamente 
all’arte della caccia, composte tra il IV secolo a.C. e il III secolo d.C.  
 
I.1.1. Il Cinegetico di Senofonte 
 
Il più antico trattato greco sulla caccia, composto con molta probabilità verso la metà del 
IV secolo a.C., è attribuito a Senofonte. Dell’autenticità dell’opera non dubitavano gli 
autori di epoca imperiale (Aristide, Polluce, Eliano); contrariamente gran parte dei filologi 
moderni ha respinto l’attribuzione del trattato a Senofonte a partire dal Valckenaer (1768), 
il quale avanzò dei dubbi sull’autenticità del capitolo introduttivo del Cinegetico. 
Successivamente il proemio fu considerato interpolato anche dal Sauppe (1866), che 
espungeva anche il capitolo XIII. Nonostante gli studi intrapresi dal Rühl (1880) con lo 
scopo di dimostrare l’autenticità di tutto il Cinegetico, il Radermacher (1896) propose una 
tesi ancora più radicale di quelle precedenti: giudicò tutto il trattato come non autentico, in 
più affermò che l’opera doveva essere stata scritta non prima della metà del IV secolo ed il 
proemio non prima del III secolo a.C. La tesi del Radermacher, che pure incontrò il 
consenso di Norden, può considerarsi, almeno per la parte tecnica del trattato, 
definitivamente superata; il proemio invece ha continuato ad essere considerato non 
genuino da Mewaldt (1911) e dubbi sulla sua autenticità sono stati espressi anche dal 
Pierleoni (1933)
1
. La schiera di quanti giudicano l’opera autentica è meno nutrita: il Jaeger 
(1959) ha convenientemente inquadrato il Cinegetico nell’attività letteraria dell’ultimo 
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 V. Di Benedetto, Il proemio del Cinegetico di Senofonte, in «Maia», XIX, 1967, I, pp. 22-23.  






, mentre più recentemente hanno difeso l’attribuzione tradizionale del 
Cinegetico Di Benedetto (1967) e Delebecque (1957, 1970); ma mentre quest’ultimo si 




L’opera di Senofonte sulla caccia non ebbe una notevole risonanza nell’antichità, in quanto 
venne ricordata soprattutto per alcune particolarità grammaticali e linguistiche.  
Senofonte, cacciatore appassionato, si è reso consapevole del valore che questa attività e 
quindi la sua maggiore aspirazione era quella di portare, con questo scritto, un contributo 
alle discussioni sulla paideia propria del suo tempo. Il poema quindi non è affatto un puro 
e semplice studio specialistico su un campo di attività umana, per il quale occorra, in una 




Nell’introduzione del Cinegetico, Senofonte designa la caccia come invenzione dei divini 
fratelli Apollo ed Artemide, che trasmisero al centauro Chirone in ricompensa della sua 
giustizia. Nella tradizione più antica Chirone appare come l’educatore di eroi per 
eccellenza, di Achille in particolare, e Pindaro descrive come il più grande degli eroi greci 
avesse imparato da lui la caccia. Senofonte perciò, rifacendosi secondo la maniera della 
retorica sofistica, a questo modello mitico, riesce a rappresentare, vivamente impersonato 
nell’antico centauro, lo stretto legame della caccia con l’educazione del kalokagathos, e a 
far sentire quell’esercizio come qualcosa di antichissimo e primordiale5. L’autore quindi 
                                                                                                                                                    
2
 «Sicuramente appartengono alle sue opere tarde, posteriori al ritorno dall’esilio, lo scrittarello sui compiti di 
un buon comandante di cavalleria, L’ipparchico […] e l’altro che ne costituisce un’appendice, 
Sull’equitazione […]. Anche l’opuscolo sulla caccia Il Cinegetico, interamente dedicato alla questione della 
miglior forma di paideia, lo metteremmo in questo periodo a preferenza che in ogni altro, in quanto contiene 
una vivace polemica contro l’educazione retorica e sofistica». W. Jaeger, Il conflitto degli ideali di cultura 
nell’età di Platone, in Paideia: La formazione dell’uomo greco, III, Firenze, 1953-1959, pp. 274- 275.  
3
 A. Tessier, Senofonte, La caccia (Cinegetico), Venezia, 1989, p. 34.  
4
 W. Jaeger, Il conflitto degli ideali di cultura nell’età di Platone, cit., pp. 310-311.  
5
 «Già Aristene aveva valorizzato Chirone come maestro di Eracle e, con ogni probabilità, aveva visto 
l’insegnamento in una chiave diversa da quella che la tradizione mitica gli attribuiva. E in questo contesto 
anche la polemica contro gli edonisti nel capitolo XII e l’esaltazione del πόνς nel capitolo finale dell’opera 
apparivano ai lettori colti ateniesi come motivi sollecitati dall’influenza di Aristene». V. Di Benedetto, Il 
proemio del Cinegetico di Senofonte, cit., III, pp.235-236.  




non mira a mettere in evidenza le capacità venatorie degli eroi, bensì le loro virtù. Gli eroi 
dei tempi antichi, passati attraverso il magistero di Chirone, dei quali Senofonte fa una 
lunga lista
6
, dovettero tutti la loro educazione per l’areté suprema all’esercizio della caccia 
e di tutta l’altra paideia, come egli dimostra, particolarmente per ciascun eroe. 
Nell’imponente inventario di exempla, e insieme catalogo di grandi cacciatori con cui il 
Cinegetico si apre, è assente una figura di grande rilievo nella mitologia della caccia greca: 
Orione. In effetti il mito di Orione, il cacciatore pronto a valicare ogni limite posto dalla 
propria attività predatoria fino a minacciare lo sterminio di tutti gli animali che vivono 
sulla terra, costituiva piuttosto il paradigma anti-eroe cacciatore, non era dunque visto 




Il capitolo introduttivo del Cinegetico si pone ad un livello stilistico superiore rispetto alla 
parte prettamente tecnica dell’opera, ma questo si spiega agevolmente per ragioni di 
contenuto, ed il fatto che l’autore dia alla caccia un valore che va al di là di quello normale 
presentando i discepoli di Chirone come modelli eccezionalmente esemplari di virtù, 
contribuisce all’enfasi dell’espressione.  
Dopo il proemio segue la parte più prettamente tecnica dedicata al giovane che è a caccia, 
al suo abbigliamento, alla spiegazione dell’equipaggiamento richiesto per chi si accinge a 
questa pratica e le razze dei cani adatti a questa attività. Due sono le razze di cane che 
Senofonte elenca: “castorii”, chiamati così perché Castore, appassionatosi alla caccia ne 
mantenne pura la razza; “alopecidi”, definiti tali in quanto derivano da un incrocio tra cani 
e volpi. Senofonte distingue accuratamente l’età in cui femmina e maschio vanno iniziati 
alla caccia, rispettivamente 8 e 10 mesi
8
, e ci fornisce una descrizione fisica e 
comportamentale molto dettagliata delle razze dei cani elencati. Nel III capitolo Senofonte 
presenta vivaci e graziosi quadretti di cani che sanno e non sanno braccare, quelli che 
agitandosi come pazzi abbaiano intorno alle tracce finendo per calpestarle, quelli che 
                                                                                                                                                    
6
 Xen., Cyn., I, 2. 
7
 O. Longo, Predazione e Paideia, in A. Tessier, Senofonte, La caccia (Cinegetico), Venezia, 1989, pp. 22-
23.  
8
 A. Tessier, Senofonte, La caccia (Cinegetico), cit., p. 128.  




tengono le orecchie immobili ed agitano la punta della coda ed altri che stringono le 
orecchie e, seri e malinconici nella ricerca della traccia, corrono con la coda stretta fra le 
zampe. Oltre ai consigli riguardanti il comportamento e l’aspetto dei cani, Senofonte 
consiglia anche i tipi di nomi adatti da dare ai cani, nomi brevi in modo che possano essere 
facilmente detti.  
Un’ampia parte del Cinegetico è dedicata alla caccia alla lepre, che occupa la parte 
principale del trattato
9
. Senofonte ne analizza il comportamento ed il modo in cui fugge se 
inseguita e ne descrive con esplicita ammirazione le caratteristiche fisiche. Una volta che la 
caccia è iniziata e la partita di caccia ha raggiunto un luogo dove si può trovare una lepre, i 
cacciatori devono offrire un voto ad Apollo e Artemide cacciatrice, che condivideranno 
con loro il premio. È solo ora che il cane può essere libero di trovare la pista della lepre, 
che proseguirà fin quando sarà trovata. Nella descrizione della caccia, ai consigli necessari 
per i cacciatori si unisce il gusto per lo spettacolo per cui il lettore rivive la caccia alla 
lepre, con tutto ciò di emozionante che comporta. In modo succinto e sproporzionato 
rispetto all’ampiezza riservata alla lepre, l’autore si dedica anche ad una descrizione della 
caccia al cervo, al cinghiale e alle fiere. Senofonte accenna alle varietà di cani che servono 
al cacciatore per la caccia al cinghiale: cani indiani, cretesi, laconiani e locresi. I cani scelti 
tra queste razze devono essere esemplari selezionati, in grado di lottare con questa fiera. 
Per i cinghiali, come per i cervi, si mettono le stesse tipologie di trappole, identici i luoghi 
da scegliere, identici ricognizioni, inseguimenti, accostamento alla preda ed uso dello 
spiedo.  
Senofonte ci dà una illustrazione dettagliata dell’uso nella caccia di ciascuna parte 
dell’equipaggiamento. Spiega tecniche più adatte per la cattura del cinghiale maschio e 
femmina, e consiglia di evitare assolutamente di cadere sotto l’animale: se un cacciatore si 
trovasse in questa situazione contro la propria volontà, uno dei compagni si dovrebbe 
avvicinare e, prendendo uno spiedo, provocare l’animale, simulando di volerlo colpire. 
L’animale, vedendosi minacciato, lascerà perdere il cacciatore che tiene sotto di sé e si 
rivolterà contro quello che lo aizza. Risollevandosi, il cacciatore dovrebbe colpire con lo 
spiedo la carotide del cinghiale fino alla morte della fiera. La caccia al cinghiale richiede 
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 Xen., Cyn., II-VIII.  




uno grande sforzo, e diventerà non solo un inseguimento, ma una lotta vera e propria. Solo 
ora Senofonte discute di morte di molti cani e dei rischi che la caccia alle fiere comporta 
per il cacciatore.  
Dopo la parte dedicata alla caccia al cinghiale, Senofonte passa ad una breve parte dedicata 
alla caccia al leone, alla lince, alla pantera, all’orso ed altre fiere di questo genere; ne 
descrive le varie tecniche di caccia: quella rischiosa, effettuata di notte circondando le fiere 
col cavallo e in armi, e quella con le trappole, ovvero una serie di fosse circolari ampie e 
profonde dove veniva posta in mezzo su un rialzo una capra legata, la quale serviva da 
preda.  
 
«Leoni, leopardi, linci, pantere, orsi e tutte le altre fiere di questo genere vengono cacciate fuori del 
nostro paese nei pressi del monte Pageo e del Citto, al di là della Macedonia, e inoltre sull’Olimpo 
di Misa e sul Pindo, e ancora sul Nysa, oltre la Siria, e su altre montagne che presentano le 




Terminata la parte più propriamente tecnica, si esaltano i benefici fisici e morali che 
l’educazione alla caccia aiuta a conseguire. 
La parte conclusiva del Cinegetico può essere strettamente connessa con l’introduzione, 
poiché in essa viene ancora una volta espressamente rilevato il legame di questo scritto col 
problema della paideia. L’ultimo capitolo contiene un aspro attacco ai sofisti, i quali 
secondo Senofonte parlano per ingannare e scrivono per il loro guadagno personale e non 
giovano a niente e nessuno. All’attacco contro i sofisti segue quello contro coloro che si 
danno agli affari privati ed alla vita politica. Senofonte voleva far sentire il suo parere sui 
problemi filosofici che in quegli anni interessavano i circoli culturali ateniesi. È per questo 
che egli aveva bisogno, nel senso specifico, di dare alla caccia un valore che andava al di là 
di quello che, anche negli ambienti aristocratici, le si attribuiva e anche di quello che 
Senofonte stesso le aveva attribuito in opere precedenti.  
Il trattato si conclude com’era iniziato, ricordando i discepoli di Chirone, figure esemplari 
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 A. Tessier, Senofonte, La caccia (Cinegetico), cit., p. 107.  




di cacciatori, ed ammonendo che la caccia, istituzione divina, espone chi la pratica alla 
divina considerazione.  
Dopo il Cinegetico di Senofonte bisogna giungere fino al II secolo d.C. per avere un 
trattato specifico sulla caccia con Arriano di Nicotera e al III per avere un poemetto sullo 
stesso argomento attribuito ad Oppiano di Apamea. Sono questi gli unici autori di lingua 
greca che si siano occupati in modo particolare dell’argomento11.  
 
I.1.2. Il Cinegetico di Arriano 
 
Arriano di Nicomedia, sul modello di Senofonte, scrisse intorno alla metà del II secolo d.C. 
un Cinegetico, che per alcuni aspetti segue le orme del trattato senofonteo, per altri se ne 
distacca presentando posizioni proprie. Arriano dichiara di condividere con il suo 
predecessore l’interesse per la caccia, la guerra e la sapienza e di volerne completare 
l’opera non perché in disaccordo con l’autore ma per fare cosa utile agli uomini12.  
Il Cinegetico di Arriano è diviso in 36 capitoletti, ma è complessivamente più breve di 
quello di Senofonte; il trattato è anch’esso formato da proemio, parte centrale ed epilogo. Il 
suo referente culturale si colloca al di fuori del mondo greco, e precisamente nell’area 
celtica. Arriano dichiara di voler parlare dei cani celtici e dei cavalli scitici e libici perché 
Senofonte non li conosceva
13
. A partire dal secondo capitolo del Cinegetico Arriano spiega 
che Senofonte non poteva conoscere i cani celtici perché i popoli di quei paesi erano 
sconosciuti ed i greci avevano rapporti solo con le parti dell’Italia in cui abitavano i loro 
connazionali. Il cane celtico (κύων τοῦ Κελτικοῦ) era simile al moderno levriero, ma 
diverso dal cane da fiuto descritto da Senofonte.  
Nel Cinegetico di Arriano si riscontra una diversificazione di valori e di tecniche, a 
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 M. L. Franci, Il Cinegetico di Senofonte, Tesi di Laurea, Università di Pisa, 1964-1965, pp. 97-98.  
12
 T. R. Martin, M. Berti, Cani, lepri, barbari e Alessandro il Macedone, Nobiltà d’animo e d’azione 
nell’opera di Arriano, in V. Costa (a cura di), «Atti del III Workshop Internazionale (Roma, 24-26 febbraio 
2011)», Tivoli, 2012, p. 389.  
13
 M. L. Franci, Il Cinegetico di Senofonte, cit., pp. 98-99.  




seconda del livello di classe della forma di caccia praticata: da una parte coloro per i quali 
la caccia è finalizzata alla sussistenza, dall’altra i Celti delle classi agiate e dediti ad una 
vita sontuosa, che praticano la caccia come attività agonistica. La diversa finalizzazione ed 
il diverso carattere delle due pratiche venatorie implicano anche una diversificazione di 
tecniche: i “signori” cacciano la lepre a cavallo, con la muta di cani ma senza ricorrere alle 
reti, mentre la caccia dei “poveri” ha luogo a piedi, con cani e reti14.  
Nel Cinegetico di Arriano, come in quello di Senofonte, sono descritte le caratteristiche 
fisiche che un cane dovrebbe possedere per essere considerato un buon cane da caccia: 
orecchie grandi e molli, pelo fitto e soffice, piedi rotondi, coda lunga e sottile e gambe 
posteriori più lunghe delle anteriori, in quanto durante la caccia alla lepre il cane avrebbe 
meno difficoltà nel rincorrere l’animale nelle salite, dove il genere è più difficile 
raggiungerla. Non sono nobili quei cani che ringhiano a tutti o che hanno paura e 
assumono facilmente un atteggiamento aggressivo; diversamente i buoni cani da caccia 
amano essere lodati al pari degli uomini valorosi e non sono ingordi, ma nello stesso tempo 
devono essere tenuti legati e controllati per evitare che diventino disubbidienti
15
. 
Durante la battuta di caccia la vera gloria del cane è quella di superare la lepre in corsa, e il 
premio non è la preda, ma la lode del padrone. Bisognerebbe inoltre affiancare un cane 
adulto robusto a uno più giovane per insegnargli le strategie d’inseguimento della preda, ed 
è necessario evitare che il cucciolo divori l’animale catturato perché potrebbe morire 
soffocato e soprattutto perché si tratterebbe di un cattivo insegnamento per un cane che si 
vuole ben addestrato. Inoltre le cagne da caccia di buona costituzione dovrebbero essere 
utilizzate come “nutrici” per allattare i cuccioli di altre cagne, perché il loro latte è di 
qualità migliore rispetto a quello di animali che non sono di buona razza
16
.  
La parte del trattato dedicata alla lepre ed alle tecniche per cacciarla è descritta in maniera 
più concisa di Senofonte, ma a differenza di quest’ultimo, Arriano tralascia la descrizione 
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 O. Longo, Predazione e Paideia, cit., p. 18.  
15
 M. L. Franci, Il Cinegetico di Senofonte, cit., pp. 102-105.  
16
 T. R. Martin, M. Berti, Cani, lepri, barbari e Alessandro il Macedone, Nobiltà d’animo e d’azione 
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fisica e le abitudini dell’animale17. Nel Cinegetico il concetto di nobiltà non è impiegato 
soltanto in riferimento ai cani da caccia, ma anche alle loro prede come le lepri (γενναῖοι 
λαγωοί: 15, 1). Questo esempio è un’ulteriore dimostrazione del fatto che nell’opera 
l’aggettivo γενναῖος non si riferisce soltanto al pedigree dei cani e dunque al risultato della 
selezione operata dall’uomo per ricavarne la miglior razza possibile, ma rivela piuttosto 
una connotazione strettamente legata alle caratteristiche fisiche e istintive dell’animale, 
com’è appunto il caso delle lepri che sono animali selvatici e la cui “nobiltà” non è frutto 
della selezione umana, ma delle qualità naturali che si esplicano soprattutto nel 
comportamento che esse assumono quando vengono cacciate
18
.  
Nel modello proposto da Arriano la caccia è regolata da una sorta di codice cavalleresco 
che vieta in linea di principio di condurre a termine la cattura con l’uccisione dell’animale 
cacciato. Per questo motivo nel suo trattato Arriano tralascia il tema dell’uso dei lacci nella 
caccia e per farci comprendere meglio il suo pensiero utilizza l’esempio della caccia agli 
asini selvatici svolta in Libia: i fanciulli africani a cavallo inseguivano gli asini finché li 
raggiungevano e catturavano, le bestie vinte in seguito li seguivano.  
Gli ultimi capitoli sono dedicati ad Artemide, alla quale secondo Arriano si dovrebbero 
fare sacrifici dopo una caccia felice, e termina con l’aggiunta di testimonianze prese da 
Omero sull’importanza dei sacrifici agli dèi per una buona riuscita di ogni impresa, 
prendendo come esempio l’episodio di Teucro e Merione19. Il possesso di un buon cane da 
caccia rappresenta una grande fortuna che capita al cacciatore non senza l’aiuto di qualche 
divinità. Così come Senofonte aveva iniziato la sua opera indicando gli onori resi dagli dèi 
agli eroi cacciatori, anche Arriano termina il trattato allo stesso modo, anche se gli eroi non 
sono gli stessi citati da Senofonte, ma ugualmente consacrati dal nome di Omero.  
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I.1.3. Il Cinegetico di Oppiano di Apamea (Pseudo-Oppiano) 
 
La tradizione bibliografica bizantina vuole che il Cinegetico sia stato composto dallo stesso 
autore del poema di 3506 versi esametri suddiviso in cinque libri sulla pesca intitolata 
Halieutica, ma la critica moderna non è d’accordo con tale riconoscimento; discordante è il 
parere di White, secondo il quale i due poemi sarebbero realmente opera di uno stesso 
autore. In realtà le differenze formali tra i due poemi sono molto più significative di quanto 
affermi White: è difficile pensare che l’autore sia lo stesso, ed ancor più che l’Halieutica, 
opera di miglior fattura, sia stata scritta molto prima del Cinegetico; se così fosse verrebbe 
meno l’elemento del tempo necessario per la maturazione formale del poeta.  
Il poema Halieutica, dedicato a Marco Aurelio ed al figlio Commodo, è da datare intorno 
alla seconda metà del II secolo d.C. e da attribuire ad uno scrittore originario della Cilicia, 
mentre il Cinegetico, dedicato a Caracalla, è da collocare intorno al 212-217 d.C. e da 
attribuire ad un poeta proveniente da Apamea in Siria. Per questo motivo si assegna 
comunemente il nome di Oppiano al primo poeta e di Pseudo-Oppiano al secondo
21
.  
Nel Cinegetico dello Pseudo-Oppiano l’autore avvalora la propria scelta poetica 
affermando la superiorità della caccia terrestre rispetto a pesca e uccellagione. Il poema si 
compone di 2144 versi esametri ed è suddiviso in quattro libri; probabilmente ve n’era 
anche un quinto che però è andato perduto, anche se l’opera appare sostanzialmente 
compiuta. L’opera contiene la descrizione delle qualità fisiche e dell’equipaggiamento del 
cacciatore, ore e stagioni per la caccia, armi, cavalli e cani; la descrizione di svariati 
animali, tra i quali toro, pantera, leone e cinghiale; la caccia ai leoni, ai leopardi, agli orsi, 
alle gazzelle ed alle volpi. Come ricorda l’autore22 un buon cacciatore, deve “misurare” la 
pista con i propri occhi, nel senso che deve “riconoscerla”, identificarla attraverso le orme 
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lasciate dagli animali inseguiti
23
. 
I libri I e IV sono di contenuto tecnico-venatorio ed inglobano una sezione di zoologia, 
tema dei libri II e III. Nel libro I, dopo una dedicatio a Caracalla, funzione programmatica 
generale ha il dialogo di Artemide col poeta, nel quale la dea ordina a quest’ultimo di 
tralasciare i temi dionisiaco, eroico-guerresco, erotico e di dedicarsi a quello venatorio.  
Nei libri II e III vi è una preminenza della materia zoologica; i primi animali descritti sono 
il toro (nel libro II) ed il leone (nel libro III). Non a caso sono state scelte queste bestie per 
prime: sono due tra gli animali più rappresentativi quanto a forza e nobiltà. Emblematico 
accostamento si ritrova, per citare un esempio, nell’affresco pompeiano della Casa della 
Caccia, in cui è raffigurato, tra l’altro, l’inseguimento di un toro da parte del leone.  
Nel libro II è presente una digressione narrativa dedicata ad Eracle, da affiancare ad una 
digressione presente nel IV libro dedicata a Dioniso. I due brani sono equivalenti dal punto 
di vista semantico-ideologico, in quanto mettono in scena due tra le divinità più care a 
Caracalla. La prima digressione narra del servigio che l’eroe greco presta all’ospite 
Archippo re di Pella, mentre nella storia dionisiaca del libro IV viene raccontata una nota 
vicenda di cattiva ospitalità di Penteo dilaniato dalle Baccanti. L’esempio eracleo viene 
esattamente rovesciato nella seconda digressione narrativa. Secondo le notizie biografiche 
tramandateci dagli antichi, l’autore con il suo poema sarebbe talmente entrato nelle grazie 
di Caracalla da ottenere, oltre a ricchi compensi, la liberazione di suo padre, condannato da 
Settimio Severo al confino nell’isola adriatica di Melite24. 
Pur seguendo i precetti di una divinità ispiratrice, il poeta didattico si fa direttamente 
garante dei propri argomenti, ed alla competenza letteraria che gli permette di convocare i 
mezzi di una tradizione poetica, affianca la personale responsabilità su qualità e quantità 
degli oggetti del canto.  
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I.1.4. Il Cinegetico di Grazio Falisco 
 
Grazio Falisco, poeta minore dell’epoca augustea, è il primo autore latino a nostra 
conoscenza che abbia composto un poema sulla caccia, e il solo assieme a Marco Aurelio 
Olimpico Nemesiano, vissuto nella seconda metà del III secolo d.C., che abbia affrontato 
espressamente questo argomento in maniera diretta, unitaria, esclusiva.  
Grazio sembra aver subito una sorta di “congiura del silenzio”: nessun autore 
contemporaneo (a parte un cenno di Ovidio) o successivo parla di lui o fa riferimento al 
suo trattato, che va collocato tra il 19 a.C. e l’8 d.C.  
Purtroppo del Cinegetico di Grazio rimangono solamente 541 versi: gli ultimi sei (536-
541) sono gravemente danneggiati o incompleti e una parte del poema è andata perduta.  
La struttura dell’opera è chiara e lineare. Nel proemio Grazio esalta l’arte della caccia, 
intesa come dono degli dèi e come una delle arti che hanno contribuito all’incivilimento 
umano. Con la discussione relativa alle reti ed ai loro materiali ha inizio la trattazione 
tecnica che affronta, successivamente, argomenti come gli spauracchi, le armi del 
cacciatore ed i cani, ai quali sono dedicate ampie sezioni sulle razze e sull’allevamento, 




Il proemio è stato ampiamente studiato da De Vivo; l’autore analizza la struttura e il 
contenuto mettendone in evidenza gli elementi retorici propri della tradizione epico-
didascalica, ma anche l’orientamento ideologico del poeta e la sua concezione generale del 
mondo e della vita
26
. Il proemio che il poeta premette alla materia tecnico-venatoria consta 
di 37 versi, e precisamente dei versi 1-23 e 61-74. La traslocazione dei versi 61-74, 
suggerita da Vollmer (1911-1913), è accolta da quasi tutti gli editori e restituisce la corretta 
struttura proemiale. La proposta di Vollmer è stata accolta e ampiamente motivata da Enk 
(1917- 1918), ripresa e sostenuta da Verdière (1964) e da Formicola (1988).  
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Dal punto di vista del contenuto, il Formicola sottolinea che il poemetto di Grazio non può 
costituire una fonte esaustiva per chi voglia ricostruire la cinegetica e la venatio antica
27
. 
Diventano indispensabili, per questi fini, continue integrazioni col testo di Senofonte, il cui 
Cinegetico in prosa rappresenta un trattato molto preciso ed informato; ma non doveva 
essere nelle intenzioni di Grazio fornire al lettore ogni dettaglio sull’arte venatoria.  
Frequenti sono le digressioni nelle quali il poeta, oltre a svolgere temi storico-mitologici o 
storico-geografici o religiosi, coglie anche il pretesto per alcune considerazioni di carattere 
moraleggiante sul decadimento dei costumi.  
L’importanza della caccia per il progresso dell’uomo è decisamente sottolineata nella 
ricostruzione dell’evolversi della civiltà, nella prospettiva della graduale scoperta delle 
artes. È anche evidente che lo sviluppo di questo motivo storico-sociale tende a esaltare 
ancor di più la grandezza del dono di Diana e del suo intervento a favore dell’umanità. 
Diana viene celebrata come la dèa che è venuta in soccorso dell’uomo, insidiato dalle 
bestie feroci, con il dono delle tecniche venatorie: per questo l’inventrice e la protettrice 
dell’arte della caccia è invocata a proteggere il carme che quell’arte vuole insegnare.  
Il poeta sollecita esplicitamente l’attenzione del proprio lettore, invitandolo a considerare 
quale alto prezzo abbiano dovuto pagare anche semidèi ed eroi per essersi spinti nei boschi 
senza conoscere l’arte della caccia. Dopo che l’autore ha invocato la divinità e si è assunto 
il compito di insegnarla attraverso il carme, diventa un suo dono, senza il quale a nessuno è 
consentito affrontare le selve. I tragici esempi ai quali accenna riguardano gli Aloadi, 
Adone e Anceo, tutti uccisi da belve inferocite. La memoria del mito, tuttavia, propone 
anche il modello positivo della figura di Eracle, che proprio dalle sue imprese di caccia 
ottenne per la prima volta onore e fama.  
Grazio attinse, per larga parte, l’ispirazione del suo poema ad una personale ed 
appassionata esperienza venatoria impreziosita, nell’esposizione, da una raffinata cura del 
verso e da una rara erudizione mitologica. Tutta la materia, di per sé piuttosto prosaica, 
viene cantata da Grazio con straordinaria delicatezza di espressione e potenza 
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I.1.5. Il Cinegetico di Marco Aurelio Olimpio Nemesiano 
 
Marco Aurelio Olimpio Nemesiano compose un poemetto didascalico sulla caccia fra il 
283 e il 284 d.C.  
Così come ci è pervenuto, il poema è quasi certamente incompleto. Alcuni indizi, infatti, 
fanno pensare che i 325 versi che possediamo rappresentano soltanto una parte del 
Cinegetico: i primi 102 versi, che costituiscono l’esordio, sembrano sproporzionati rispetto 
ai 220 versi che li seguono, contraddicendo ogni regola compositiva artistica.  
Si può trovare un’ulteriore incongruenza in quella che dovrebbe essere l’ultima parte del 
poema: Nemesiano annuncia la narrazione, che rimane sospesa, di una giornata di caccia. 
Altri dettagli inducono a ritenere che il poema sia incompleto, o che quantomeno abbia 
avuto una redazione affrettata.  
Nemesiano descrive minuziosamente i preparativi per la caccia, l’addestramento dei cavalli 
e dei cani. Per l’autore la caccia è divertimento ed evasione per quanti detestano i processi, 
le lotte politiche, la guerra e la navigazione, conseguenze dell’avidità umana.  
La parte centrale del poema è caratterizzata da un’impronta intenzionalmente descrittiva e 
chiaramente didattica. Nell’ambito di questa medesima sezione centrale (103-238) 
troviamo descritte la nascita e l’allevamento dei cani; seguono delle rapide nozioni di 
veterinaria sugli stessi ed una sintetica rassegna relativa alle qualità di razze particolari. 
Nemesiano ricorda le tipologie maschili e femminili di cani, nonché le rispettive età adatte 
all’allevamento. Dopo il consiglio di eliminare i cuccioli del primo parto e “perfezionare” 
quelli dei parti successivi, è interessante il contenuto dei versi 133-137:  
 
«sin uero haec cura est, melior ne forte necetur 
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abdaturue domo, catulosque probare uoluntas, 
quis nondum gressus stabiles neque lumina passa 
luciferum uidere iubar, quae prodidit usus 
percipe et intrepidus spectatis annue dictis» 
 
In questi versi è sottolineata in primo luogo la funzione dell’uomo in rapporto agli animali, 
testimoniata dal riferimento alla cura e alla voluntas; il poeta manifesta la sua impronta 
cinofila, raffigurando una funzione educativa esercitata dall’uomo nei confronti 
dell’animale29. Non è da escludere che la consapevolezza dello stretto legame fra corretta 
alimentazione e sano sviluppo corporeo fosse derivata al poeta in primo luogo da una 
prolungata consuetudine con tali animali.  
Il poeta pratica costantemente una sorta di contaminatio tra fonti cinegetiche vere e proprie 
e varie reminiscenze letterarie: la descrizione del cavallo di Cappadocia dei versi 243-258 
è ricalcata quasi parola per parola da quella di Virgilio (G., III, 73-94), i versi 106-113 
relativi al cane molosso e laconico sono improntati al ritratto del cane ideale fornito da 
Grazio Falisco (Cyn., 269-270) e da Oppiano (Cyn., I, 409), e alcuni dettagli possono 
derivare da Varrone (De re rustica, II, 9, 4) e da Senofonte (Cyn., IV, 1)
30
. 
Il rapporto di dipendenza del Cinegetico di Nemesiano da quello di Grazio Falisco è stato 
il più controverso: Curcio (1899) è stato il primo ad escludere che Nemesiano abbia 
utilizzato il Cinegetico di Grazio e ad affermare che probabilmente non lo conosceva; egli 
rifiutava di accettare la lista delle somiglianze stabilita da Fiegl (1890). La confutazione 
più ampia dell’opinione di Curcio è stata proposta da Rossi (1900), che ha fornito un 
elenco delle somiglianze fra le due opere ancora più ampio di quello da Fiegl.  
Infine, Enk (1917) e Verdière (1964) ed in seguito Volpilhac (1975) hanno dimostrato che 
vi è un rapporto fra i versi 138-139 di Nemesiano: 
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«Fondere nam catuli poteris perpendere vires 
corporibusque leves gravibus praenoscere cursu» 
 




«illius et manibus vires sit cura futuras 
perpensare: levis deducet pondere fratres» 
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II. Il mito di Meleagro 
 
Meleagro (Figura II.1) è un personaggio mitologico le cui vicende sono ampiamente 
trattate da Ovidio (Met., VIII, 260-546). Figlio di Oineo, re di Calidone, e di Altea, era 
destinato a vivere quanto un tizzone gettato nel fuoco dalle Parche al momento della sua 
nascita. Per sottrarlo al suo destino Altea spense il tizzone e lo nascose; ma più tardi, 
quando, sorta una contesa per l’uccisione del cinghiale calidonio, Meleagro uccise i fratelli 
della madre, Plesippo e Tosseo, Altea stessa trasse fuori il tizzone e lo gettò sul fuoco; 
Meleagro si consumò e morì nel breve tempo impiegato dal tizzone a bruciare e ad 
incenerirsi e la madre, divorata dal rimorso per aver ucciso il proprio figlio, si uccise a sua 
volta. In una versione più antica del mito, quella raccontata da Fenice nell’Iliade (IX, 529-
599) nell’intento di convincere Achille a riprendere la battaglia, il ruolo della cacciatrice 
Atalanta, motivo dell’ira di Meleagro contro i fratelli della madre, non ha alcuna parte. 
Accanto a queste versioni del mito ve n’erano tuttavia altre, che combinano vari elementi 
delle due versioni principali
1
.  
Il mito di Meleagro fu prediletto dal mondo classico, ed oltre ad Ovidio anche Omero, 
Stesicoro, Bacchilide, Sofocle, Euripide, Stazio ed altri poeti trattarono il mito; anche nel 
medioevo Dante lesse nelle Metamorfosi di Ovidio il mito di Meleagro e lo prese a 
paragone del dimagrimento delle anime dei Golosi nella sesta Cornice del Purgatorio 
(XXV, 22-23):  
 
«Se t’ammentassi come Meleagro / si consumò al consumar d’un stizzo / non fora» 
 
Nella grande battuta di caccia organizzata a Calidone si può senz’altro riconoscere uno 
degli episodi del passato mitico che hanno lasciato maggiori tracce di sé nell’antichità per 
le caratteristiche della preda, la statura e il numero dei partecipanti. L’intera generazione di 
eroi che precedette i protagonisti della guerra di Troia si trova in pratica qui riunita per 
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celebrare se stessa ed i suoi ideali, destinati a diventare paradigmatici, e tale carattere di 
universalità, insieme alla notevole carica semantica contenuta nel motivo della caccia 
collettiva, fa di questa battuta la battuta di caccia per eccellenza, così come la spedizione 




In questo capitolo vengono discussi alcuni tra i più importanti esempi di utilizzo del mito 
di Meleagro nel panorama del mondo artistico antico, in particolare il Vaso François e la 
Bottega del Pittore di Meleagro per quanto riguarda l’arte greca, i sarcofagi maggiormente 
rappresentativi per quanto riguarda l’arte romana.  
 
II.1. Il mito di Meleagro nell’arte greca 
 
Il mito di Meleagro appare nelle rappresentazioni artistiche dell’arte greca fin dall’età 
arcaica; con il passare del tempo lo schema arcaico viene sostituito da un nuovo tipo 
iconografico. Agli inizi del IV secolo a.C. il mito della caccia calidonia ha subito 
un’evoluzione, configurandosi come storia d’amore ed inserendosi quindi nel filone, 
proprio del secolo, che predilige i temi amorosi. Certamente connesso a questo sviluppo è 
il grande favore che riscosse il Melèagros di Euripide, tragedia perduta della quale 
rimangono solo pochi frammenti, non posteriore al 416 a.C., in cui l’autore aveva 
privilegiato l’aspetto erotico della vicenda ed aveva dato l’importanza ad Atalanta come 
oggetto dell’amore di Meleagro3. Tale evoluzione ebbe un riscontro anche nella pittura 
vascolare del IV secolo a.C.; in particolare in questo periodo venne prodotta una serie di 
vasi che raffigurano Meleagro in atteggiamento colloquiale con Atalanta.  
 
 
                                                                                                                                                    
2
 A. Faustoferri, Il trono di Amyklai e Sparta: Bathykles al servizio del potere, Napoli, 1996, p. 153. 
3
 F. Curti, La bottega del pittore di Meleagro, Roma, 2001, pp. 78-79. 




II.1.1. Il Vaso François 
 
Un importante documento riguardante l’utilizzo del mito di Meleagro nell’ambito artistico 
è senza dubbio quello dato dal Vaso François, il più antico cratere a volute attico 
pervenutoci (570-560 a.C.). Il Vaso trae il nome dallo scopritore, il fiorentino Alessandro 
François (1796-1857), che lo ritrovò in frammenti nell’area di due tumuli etruschi rovinati, 
a Fonte Rotella, circa 3 km a nord di Chiusi, nella tenuta granducale di Dolciano
4
. Il Vaso 
rientra nell’ambito delle importazioni di vasi attici, che divennero via via più copiose nel 
corso del VI secolo a.C.  
Il Cratere con anse a volute, di dimensioni eccezionali, è il frutto della fortunata 
collaborazione tra due grandi maestri: Ergotimos vasaio e Kleitias pittore; è il più antico 
cratere a volute attico pervenutoci ed è particolarmente notevole per l’armonia delle 
proporzioni, la solidità della struttura, le enormi dimensioni e la straordinaria complessità 
del programma iconografico. Tra le decine di iscrizioni dipinte sul Vaso vi sono anche 
quelle, ripetute ben due volte, dei due grandi maestri: la prima volta le firme appaiono in 
orizzontale, accoppiate su due righe all’estrema sinistra dell’orlo all’inizio della scena 
dello sbarco di Teseo e dei suoi compagni a Delo; una seconda volta, sulla faccia opposta 
nel fregio centrale del Vaso con le nozze di Peleo e Teti, in verticale e divise in questo caso 
con il nome di Ergotimos, per primo in ordine di lettura, a sinistra delle Horai, e quello di 
Kleitias poco più avanti sul kàntharos posto sull’altare, al di sopra del quale si intrecciano 
le mani di Chirone e di Peleo. A partire da questo momento si moltiplicano ad Atene le 
firme dei vasai e dei pittori, e tutto sembra indicare che la situazione sociale di questi 
padroni o capi officina non fosse ancora soggetta allo spregio che colpirà più tardi il lavoro 
manuale; il fatto stesso che firmassero le loro opere dimostra che si consideravano ed erano 
considerati qualcosa di più che semplici artigiani
5
.  
Le figure, numerosissime, che adornano il Vaso François (Figura II.2), compongono per la 
maggior parte scene epiche; dalle scene raffigurate possiamo intravedere il sistema di 
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composizione e la varietà d’ispirazione del pittore. Un’intera faccia del cratere è dedicata 
al ciclo di Achille e suo padre Peleo: le nozze di Teti e Peleo, l’uccisione di Troilo da parte 
di Achille, i giochi funebri in onore di Patroclo; sulle anse è raffigurata la morte di Achille, 
con Aiace che trasporta il corpo dell’eroe. La decorazione, nella tecnica a figure nere, si 
svolge in sei registri, la rappresentazione della caccia calidonia appare raffigurata su un 
lato del Vaso, inquadrata da due sfingi araldiche fra catene di boccioli e fiori di loto. La 
scena è costituita con una forte accentuazione al centro, dove grandeggia l’animale oggetto 
della caccia (Figura II.3). Gli eroi partecipano all’impresa armati di lancia e sono suddivisi 
in gruppi composti da due persone, quattro per parte rispetto al cinghiale: i gruppi sono 
intervallati a cani, posti in numero di tre su ciascun lato, e ad arcieri sciti, due sul lato 
destro ed uno sul lato sinistro. Al centro, più vicino alla bestia, sono i quattro eroi che nella 
prospettiva di Kleitias sono gli eroi più importanti, a destra Castore e Polluce e a sinistra 
Peleo e Meleagro, i primi due per la loro origine divina e per l’importanza rivestita agli 
occhi dei giovani aristocratici ateniesi, i secondi per essere l’uno (Meleagro) protagonista 
indiscusso della saga e l’altro (Peleo) padre di Achille, l’eroe che assieme a Teseo in 
maniera diretta o indiretta figura al centro di tutti i racconti, tranne uno, dell’intero Vaso6.  
In seconda fila, alla spalle di Peleo e Meleagro, compaiono Melanion e Atalanta; non a 
caso a quest’ultima, personaggio artemideo dai notissimi tratti virginali, è associato il 
cugino Melanion di cui sono celebrate le spiccate caratteristiche di cacciatore dalla vita 
solitaria e lontano dagli amori, come ancora viene definito da Aristofane
7
.  
Alla caccia calidonia è di norma associato anche un altro eroe tassalo, Admeto; tuttavia 
l’eroe è celebre soprattutto per il rapporto strettissimo con Apollo, il quale, secondo la 
leggenda già nota ad Esiodo, avrebbe servito come pastore l’eroe e avrebbe aiutato Admeto 
ad ottenere la mano di Alcesti.  
La scelta di Kleitias è assai mirata: i suoi eroi Atalanta, Melanion e Admeto sono tutti in un 
modo o nell’altro collegati in primo luogo ad Apollo e a sua sorella Artemide, la quale è 
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all’origine stessa dell’apparizione del prodigioso cinghiale8.  
 
II.1.2. La Bottega del Pittore di Meleagro  
 
Agli inizi del IV secolo a.C. la produzione attica figurata perde originalità ed inventiva, 
assumendo i caratteri di un artigianato meno raffinato e colto e riducendosi 
progressivamente anche dal punto di vista quantitativo; i vasai del Ceramico si 
specializzano spesso nella produzione di una sola forma vascolare ed il disegno diviene 
sempre più rapido ed impreciso. L’attività dei vasai e dei ceramografi risulta ormai 
subordinata soprattutto alle richieste del mercato esterno, caratterizzandosi come una 
produzione che può esser definita quasi di serie. All’interno di un atelier, inoltre, non è più 
un solo maestro che dipinge, ma sempre più spesso si ricorre ad “aiuti” per dipingere i 
fregi decorativi ed i lati secondari.  
La Bottega del Pittore di Meleagro è forse quella che offre gli spunti più significativi per 
uno studio dei cambiamenti che avvengono negli anni tra la fine del V e gli inizi del IV 
secolo a.C. nell’ambito dell’organizzazione della produzione ceramografica attica. Già il 
Beazley, nella prima edizione della sua opera (Attic Red-figure Vase-painters, 1942) e per 
primo, aveva riconosciuto l’importanza e l’omogeneità di un gruppo di 47 vasi che aveva 
raccolto, avvicinando a questi altri 14, sotto il nome convenzionale di “Pittore di 
Meleagro”; tale nome deriva da una scena ripetuta con poche varianti su cinque opere, che 
raffigura, appunto, l’eroe della caccia calidonia in atteggiamento colloquiale con Atalanta 
attorniato da altri giovani
9
 (Figura II.4); egli lavorava forse ad Atene, ma la massima parte 
dei suoi vasi è stata ritrovata in Italia, e deriva il suo stile dal Pittore della Centauromachia 
di New York. Il suo linguaggio figurativo è improntato a quel gusto che i seguaci di 
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La storia dell’atelier è stata articolata in tre fasi: antica, media e recente. La prima fase è 
ancora attribuibile alla fine del V secolo a.C. coi primi, pochi vasi; la seconda, che 
comprende la maggior parte della produzione, è datata al primo decennio del IV secolo 
a.C.; la terza, anch’essa rappresentata da una nutrita serie di esemplari, è attribuibile al 
secondo decennio del secolo. Non sembra che la bottega abbia proseguito la sua attività 
oltre il 380 a.C. circa, dato che differenze da vaso a vaso appaiono motivate dalla diversità 
delle mani, piuttosto che da un divario cronologico.  
Nell’atelier sono stati decorati dodici tipi di vasi: due crateri a volute, nove colonnette, 
dodici a calice e quarantuno a campana, due anfore, sei pelikai, nove hydriai, una pisside, 
una lekanis, trentadue kylikes, venti stemless cups e due piatti con una varietà che appare 
eccezionale per il IV secolo a.C., quando le botteghe tendono a specializzarsi nella 
produzione di una sola forma vascolare
11
.  
Il colloquio tra Atalanta e Meleagro è raffigurato sempre su grandi vasi (Figura II.5); i due 
eroi della caccia al cinghiale sono dipinti in quattro dei cinque vasi sui lati principali, e sul 
lato secondario di un cratere a volute. Il Pittore ha scelto di raffigurare la parte del mito che 
riguarda l’amore tra i due eroi e non l’azione di caccia, che invece è sempre privilegiata 
nella precedente tradizione ceramografica. Non c’è quindi azione, anzi anche gli eroi sono 
rappresentati in conversazione: Atalanta è seduta o è ferma su un podio, mentre Meleagro 
(il quale appare raffigurato di età giovanile, imberbe, con abito corto) le cinge con un 
braccio le spalle (Figura II.6), come segno di quell’amore che è sottolineato dalla presenza 
degli eroti e che diviene protagonista della storia al posto dell’azione venatoria, mentre gli 




II.2. Il mito di Meleagro nell’arte romana 
 
A differenza delle città greche di epoca classica ed ellenistica, in cui le immagini mitiche si 
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concentravano in determinati ambienti, come i santuari, o su determinati oggetti, come i 
vasi, nelle città di epoca imperiale esse erano onnipresenti. Si trovavano, senza distinzione, 
negli ambienti pubblici e privati più diversi e col loro numero e le loro dimensioni 
dominavano e definivano gli spazi. Spesso si riferivano ai concreti rituali quotidiani che 
quegli spazi erano destinati ad accogliere; la vita reale, anche nei suoi aspetti più banali e 
quotidiani, era messa così in costante rapporto col mondo superiore degli dèi e degli eroi. 
Il mito Meleagro nell’arte romana venne utilizzato spesso come motivo di decorazione dei 
sarcofagi; esso venne tematizzato essenzialmente per due aspetti: il coraggio ed il valore di 
Meleagro nella battuta di caccia fungono da exemplum delle virtù del proprietario, mentre 
il trasporto e l’esposizione della salma, come anche il compianto dei familiari, stabilivano 
un rapporto diretto col rituale romano della sepoltura. Inoltre, anche se è meno frequente, 
l’amore di Meleagro per Atalanta poteva evocare l’idea di una profonda intesa 
sentimentale. Alcuni sarcofagi mostrano Meleagro quasi completamente nudo, in posa col 
suo giavellotto sopra il corpo del cinghiale abbattuto, e in qualche caso lo affianca la figura 
di Atalanta, la sua innamorata cacciatrice, nelle sembianze di Artemide. In questi casi 
l’aspetto narrativo del mito viene completamente a cadere; quel che resta è Meleagro come 
modello di presenza virile e l’amore di Atalanta per lui13.  
 
II.2.1. La morte ed il trasporto di Meleagro: il sarcofago di Istanbul 
 
L’uso dei sarcofagi marmorei con decorazione figurata si diffonde con ritmo crescente a 
partire dal II secolo d.C. Le forme d’uso del repertorio iconografico rispecchiano scene 
culturali e interventi di gusto che le fonti scritte hanno registrato solo in minima parte, e 
che è importante dividere fra iniziativa di committente e pratica di bottega
14
. 
Il grande cacciatore Meleagro è la figura eroica preferita sui sarcofagi romani. Sulla 
maggior parte dei più di duecento sarcofagi conservati l’eroe viene mostrato al centro della 
scena mentre lotta con il grande cinghiale; gli elementi narrativi della storia passano in 
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secondo piano, soprattutto sui sarcofagi più tardi. In questa forma ostentata l’immagine 
non è mirata tanto alla morte, quanto alle virtù maschili del defunto, il quale veniva spesso 
identificato con l’eroe per mezzo del ritratto15. 
Tra i diversi sarcofagi romani conservati che hanno come tematica il mito di Meleagro, 
spicca per importanza quello di Istanbul (Figura II.7), realizzato intorno al 150-160 d.C. 
(età medioantonina) in una bottega urbana. Il luogo in cui fu ritrovato, che oggi si trova in 
Albania, faceva parte amministrativamente, dall’epoca di Traiano, della provincia romana 
dell’Epiro.  
Incastonato tra i due Dioscuri a cavallo agli angoli del sarcofago, il rilievo di Istanbul 
presenta l’uccisione ed il trasporto funebre di Meleagro. Nella scena verso il margine 
sinistro vediamo Meleagro vacillare su un fianco, o forse è già sul punto di crollare a terra, 
mentre Apollo, che sopraggiunge dalla destra, estrae una freccia dalla faretra protendendo 
la sinistra con l’arco. Al centro del fregio vi è il cadavere sovradimensionato di Meleagro 
(Figura II.8) intorno al quale si stanno affaccendando due servitori e uno dei suoi 
compagni d’armi; sullo sfondo riconosciamo un altro compagno d’armi e un servitore con 
le armi di Meleagro: sono lì a ricordare che l’eroe ha trovato morte in battaglia. Il corpo 
morto dell’eroe, presentato in questo sarcofago in “nudità eroica”, è oramai completamente 
inerte: il braccio pende floscio, gli occhi sono chiusi. La terza parte del fregio (verso 
destra) è dominata dai genitori disperati e sgomenti messi di fronte alla morte improvvisa 
del figlio: il padre Oineo arretra con orrore, la sua sottoveste dall’alta cintura e la fascia 
intorno ai capelli lo qualificano come re; una parente corre verso il cadavere di Meleagro 
con le braccia spalancate e i capelli sciolti, la donna raffigurata scalza e con la veste 
scomposta è affiancata ad un’altra donna che cerca di trattenerla; sul margine destro Altea, 
la quale, incapace di sopportare il dolore per la perdita del figlio, si conficca il pugnale nel 
petto alla presenza di una vecchia nutrice. 
Sul lato destro del sarcofago appaiono raffigurate due donne immerse nel lutto ai lati di un 
edificio funerario ornato con una ghirlanda; questa scena non ha nel quadro del racconto 
mitico un ruolo preciso, essa rimanda in generale alla situazione dei familiari raccolti 
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davanti alla tomba che in questo modo vengono coinvolti nell’evento mitico. Sul lato 
sinistro invece Meleagro combatte in “nudità eroica” contro tre guerrieri armati; uno dei 
suoi avversari è già caduto a terra, morto o comunque gravemente ferito, un altro è stato 
colpito e viene sorretto da un terzo guerriero. Sono interessanti i rilievi, poco appariscenti, 
sui lati brevi del coperchio, dove una serie di attributi funzionano come allusioni cifrate ad 
alcuni aspetti del mito di Meleagro: l’elmo, gli scudi e il pugnale sul lato sinistro 
rimandano alla battaglia contro i Cureti (o all’uccisione dei Testaidi) raffigurata 
probabilmente sul rilievo della cassa; la faretra e l’arco sull’acroterio, come anche il cane 
da caccia, il cinghiale e le frecce sul lato destro del coperchio ricordano invece la caccia.  
Il rilievo del coperchio mostra Atalanta, Meleagro e gli altri partecipanti alla battuta di 
caccia nell’atto di festeggiare con un banchetto all’aperto la vittoria sul gigantesco 
cinghiale; la scena è ben distinta dai preparativi del banchetto, affidati alle servitù. 
Atalanta, che è l’unica donna, sta sul bordo esterno della tavola di fronte a Meleagro, che 
protende la destra per toccarle la spalla. I partecipanti al banchetto, tra i quali riconosciamo 
per i caratteristici cappelli Castore e Polluce, sono raffigurati sdraiati sui loro mantelli o su 
coperte e tengono in mano ghirlande di fiori e boccali per il vino
16
.  
Lo scultore contrappone intenzionalmente alla rappresentazione della morte e delle 
manifestazioni di lutto anche estremo che l’accompagnano, un’immagine di sereno 
godimento vitale. Sul coperchio, infatti, come se nulla fosse, vediamo la lieta compagnia 
dei cacciatori con Meleagro ed Atalanta intenti a banchettare insieme ai Dioscuri. Questa 
contrapposizione può essere intesa in vario modo: o nel senso che, fino a poco prima, il 
morto era felice come Meleagro al banchetto, oppure nel senso di ricordare all’osservatore 
che nessun dolore è così grande da non poter essere superato da chi è rimasto in vita.  
La realistica descrizione del banchetto permetteva all’osservatore antico di riferire con 
facilità la scena alla propria situazione personale. Gli amici ed i familiari che si riunivano 
regolarmente per celebrare i propri banchetti rituali dovevano evidentemente riconoscersi 
in quella tavola mitica
17
.  
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L’inusuale facoltà di suscitare forti emozioni ha fatto sì che il motivo di questo sarcofago 
fosse ripreso dagli artisti del Rinascimento: nel Duomo di orvieto Luca Signorelli lo copia 
esplicitamente come scena di deposizione sullo sfondo del Compianto sul Cristo morto. 
 
 
II.2.2. La caccia di Meleagro: il sarcofago della Galleria Doria Pamphilj 
 
Il sarcofago, prodotto in una bottega urbana, dovrebbe risalire all’età tardoantonina, ossia 
intorno al 180-190 d.C. Caratteristico di questa fase è un generale aumento dell’intensità 
espressiva, che viene ottenuto allungando le figure e vivacizzando la superficie del rilievo 
con l’altorilievo e la dialettica intrecciata delle figure. A differenza dei sarcofagi di 
Meleagro più antichi, dove le singole figure appaiono giustapposte e quasi irrelate, i 
personaggi del sarcofago della Galleria Doria Pamphilj si sovrappongono più volte, dando 
l’idea di profondità spaziale. Meleagro inoltre viene a trovarsi al centro del rilievo, in 
modo più adeguato al ruolo del protagonista. La tendenza della simmetria compositiva, che 




Sulla cassa del sarcofago della Galleria Doria Pamphilj (Figura II.9) è la caccia ad 
occupare la posizione centrale: Meleagro, che indossa un corto mantello, assale con un 
giavellotto il cinghiale che sta uscendo da una caverna; è accompagnato dai due Dioscuri, 
che riconosciamo dai copricapi a forma di cono, uno di loro afferra per sostenerlo il 
braccio di Meleagro e viene così caratterizzato nel suo ruolo di aiutante ed accompagnatore 
di giovani eroi, l’altro, raffigurato col braccio sinistro proteso oltre la testa di Meleagro, sta 
a significare che anche lui incoraggia l’eroe ad assestare il colpo.  
La scena di caccia è preceduta a sinistra da una serie di figure maschili e da una femminile. 
Gli unici la cui identificazione sia certa sono Oineo, che vediamo sul bordo sinistro nel 
costume teatrale dei re, e Atalanta, che sembra saggiare con la mano sinistra la punta del 
giavellotto. I due cani da caccia, uno dei quali è riuscito a mordere il cinghiale ad uno 
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stinco, attestano che i cacciatori sono di rango sociale elevato: come i cavalli, anche i cani 
da caccia erano degli status symbol costosi e spesso molto ambiti, che ricevevano una vera 
e propria sepoltura e per cui venivano composti elogi funebri.  
Sul lato breve sinistro del sarcofago è rappresentato lo scontro di Meleagro con i Testiadi: 
con la spada sguainata Meleagro sta sopra il cadavere di uno di loro, pronto ad assalire il 
fratello che accorre alzando con foga il braccio destro e stringendo due giavellotti con la 
mano sinistra. Sul lato destro si vede Atalanta che piange la perdita della pelle del 
cinghiale, con un cane da caccia ai suoi piedi; di fronte a lei Meleagro appoggiato alla sua 
lancia e tra di loro un uomo con la barba che volta il capo verso Atalanta, indicando 




Mentre il rilievo della cassa esalta il coraggio, la bellezza, la risolutezza e la passione virile 
per la caccia, il rilievo del coperchio parla di lutto e di morte. Tra grandi compianti il 
cadavere di Meleagro viene ricondotto nella sua casa in una processione guidata dai 
Dioscuri; all’estremità sinistra del fregio il corteo è chiuso dal carro da guerra di Meleagro 
col suo auriga; al centro del fregio è riportata la reazione sconvolgente dei genitori di 
Meleagro; all’estremità destra del fregio si vede ancora una volta Altea, nell’atto di darsi la 
morte sulla tomba del figlio alla presenza di un’ancella.  
È chiaro che gli artisti, mediante il motivo figurativo eroico, volevano alludere al rituale 
funebre, per questo il trasporto della salma viene raffigurato come decorazione del 
coperchio; egli così traspone l’elogio per il coraggio in una prospettiva funeraria: anche gli 
eroi più grandi dovevano morire e non poterono sfuggire al loro destino. L’elogio della 
virtus virile che caratterizza il fregio della cassa viene dunque riportato dai rilievi del 
coperchio al suo contesto funerario. Il defunto non viene solo paragonato a Meleagro per la 
bellezza ed il coraggio, ma anche per aver subito lo stesso atroce destino di morte; lo 
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II.2.3. Il compianto di Meleagro: il sarcofago di Parigi 
 
Il sarcofago di Parigi con il compianto di Meleagro (Figura II.10) dovrebbe essere un po’ 
più recente di quello della Galleria Doria Pamphilj ed è un buon esempio della svolta 
stilistica tardoantonina nella sua piena maturità (intorno al 190 d.C.). Il rilievo, permeato di 
un pathos particolare, illustra efficacemente la tesi secondo le cui possibilità espressive 
introdotte dalla “critica stilistica” si adattavano soprattutto ai soggetti drammatici21.  
I sarcofagi romani di Meleagro attingono dalle varie versioni del mito. Se la partecipazione 
alla caccia, la scena di Altea che getta il tizzone di legno nel fuoco e probabilmente anche 
l’uccisione dei Testiadi dipendono dalla prima versione, l’intervento di Apollo (che 
compare nel sarcofago di Istanbul) risale piuttosto alla seconda. Accanto a quelle scene che 
appaiono radicate nella trama originaria del mito si trova però una quantità di episodi a cui 
non è possibile assegnare un ruolo preciso nel decorso narrativo del mito. Chiedersi se 
queste scene possano dipendere da fonti letterarie oggi perdute è una domanda oziosa, 
incapace di riconoscere l’autonomia con cui gli artisti dei sarcofagi riprendevano e 
formulavano la materia mitica. Esse non sono illustrazioni di poemi epici o di drammi 
perduti, ma liberi sviluppi del mito che giustificano l’utilizzo funerario.  
La scena del compianto di Meleagro del sarcofago di Parigi non è altro che una 
trasposizione mitica delle immagini greche e romane del compianto funebre; essa non ha 
alcuno spazio nelle fonti letterarie della leggenda. 
La scena centrale del sarcofago mostra l’esposizione della salma ed il compianto funebre 
(Figura II.11); a destra del letto funebre appare raffigurata la lotta di Meleagro contro uno 
dei Testiadi (l’altro giace morto a terra); sul lato opposto viene mostrata la causa diretta 
della morte di Meleagro: la madre dell’eroe, Altea, spinta dall’Erinne, getta nel fuoco il 
tizzone fatale, mentre una delle Parche (Lachesis), tranquilla del compiersi del destino, 
prende nota, poggiando addirittura il piede sulla ruota della Fortuna, segno 
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dell’immutabilità del destino preordinato22. Il ruolo di Meleagro in questo sarcofago è 
ambivalente: se da un lato egli appare come l’eroe impavido e valoroso che trionfa sui 
Testiadi, dall’altro è colui che, uccidendo i propri zii, accelera la propria stessa fine. In tale 
contesto le Parche meritano un esame a sé stante; il messaggio che esse rivolgono 
all’osservatore è chiaro: non ha senso opporsi al destino, in quanto tutto è fissato fin 
dall’inizio. Intese in tal senso, le sorelle fatali possono quasi essere definite come motivo 
consolatorio
23
. La spada sguainata e la presenza dell’Erinni, che vediamo sullo sfondo con 
un rotolo (o una sfera) in mano (su un altro esemplare tiene in mano un serpente), 
richiamano il matricidio di Oreste, la cui azione è di valore ambiguo come quella di 
Meleagro. La presenza della dea vendicatrice potrebbe far pensare ad una scena di una 
tragedia perduta di Euripide.  
Mentre la scena del compianto funebre non ha alcuno spazio nelle fonti letterarie della 
leggenda e viene creata apposta per essere utilizzata sui sarcofagi romani, le altre due 
scene sono invece assai più radicate nella materia mitica.  
Particolare attenzione in questo sarcofago assume la figura di Atalanta; nel contesto della 
scena di conclamatio del sarcofago di Parigi il dolore di Atalanta può solo riferirsi alla 
perdita dell’amato. La sua posizione nella scena corrisponde a quella del padre o della 
madre nelle scene di compianto “borghese”; lo scultore ha dunque estratto la figura della 
cacciatrice dal contesto originario per trasportarla in una nuova scena: con questo semplice 
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 «Sebbene, come accade a volte in alcuni sarcofagi con la raffigurazione della morte di Meleagro, la figura 
della Parca sia assente dalla composizione od appaia piuttosto sullo sfondo, nel mezzo dell’Erinne e di Altea, 
è tuttavia assai probabile che il gruppo della Parca, dell’Erinne e di Altea, cosi come esso compare 
nell’esemplare parigino, appartenga all’archetipo di questa serie di sarcofagi. Un archetipo di fatto privo di 
modelli precedenti consolidati, frutto molto probabilmente di una nuova creazione ad opera di una bottega di 
età antonina, che utilizza liberamente motivi di tradizione ellenistica, il che spiega forse come sia possibile 
che l’ordine delle figure e delle scene non sia sempre riproposto in maniera regolare e che la figura della 
Parca appaia a volte addirittura separata da quella dell’Erinne e di Altea, come nel caso infatti di un 
sarcofago dei Musei Capitolini, dove queste ultime sono raffigurate sull’estremità destra della fronte e la 
Parca invece su quella di sinistra, e forse di un esemplare di Milano, qualora sia giusta l’ipotesi di 
appartenenza a quest’ultimo di due lati corti di sarcofago ora a Firenze, uno dei quali, quello di destra, 
presenta il gruppo di Altea e dell’Erinne, mentre la Parca è posta all’estremità di sinistra della fronte». S. De 
Angeli, Problemi di iconografia romana: dalle Moire alle Parche, in «Mélanges de l’Ecole française de 
Rome. Antiquité», 103-1, 1991, p. 123.  
23
 P. Zanker, Un’arte per l’impero. Funzione e intenzione delle immagini nel mondo romano, cit., pp. 167-
168.  




artificio il lutto di Atalanta acquista un nuovo significato, molto più vicino alle intenzioni 
del committente. Che la figura di Atalanta appartenesse in origine ad una scena del tutto 
diversa risulta da un dettaglio poco appariscente: tra lo stivale di Atalanta e la seggiola, lo 
scultore ha lasciato un pezzo di roccia che apparteneva al suo modello, ma appare 
incongruo in una scena ambientata all’interno di un palazzo.  
I due lati brevi del sarcofago presentano delle Sfingi che non hanno alcun rapporto diretto 
col rilievo principale; in generale si potrebbero intendere come guardiane della tomba e 




Col passare del tempo i sarcofagi dionisiaci prevarranno su quelli a diverso soggetto epico 
o mitologico, che erano stati i preferiti nel II secolo; tuttavia soggetti particolari dai 
trasparenti simbolismi, come il mito di Meleagro, verranno ripetuti in schemi fissi ed 
avranno ancora fortuna nel III secolo. Sono soprattutto i sarcofagi di questo tempo le 
sculture “antiche” alle quali si ispirarono artisti del Rinascimento italiano, anche per 
iconografie neotestamentarie (Nascita, Deposizione). Un esempio clamoroso di prestigio 
iconografico è quello tratto da una “morte di Meleagro” per il sepolcro del mercante 
fiorentino Francesco Sassetti, verso la fine degli anni ‘80 del XV secolo da Giuliano 
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Figura II.1 – Meleagro e il cinghiale calidonio, copia romana in marmo di età imperiale da un 
originale greco del IV secolo a.C. (Fonte: http://commons.wikimedia.org) 
 
 
Figura II.2 – Vaso François, 570-560 a.C. (Fonte: http://firenzellenico.blogspot.it) 
 









Figura II.4 – Atalanta e Meleagro, Pittore di Meleagro, 395-390 a.C.  
(Fonte: F. Curti, La bottega del pittore di Meleagro, Roma, 2001) 
 





Figura II.5 – Atalanta e Meleagro, Pittore di Meleagro, 400-395 a.C.  
(Fonte: F. Curti, La bottega del pittore di Meleagro, Roma, 2001) 
 
 
Figura II.6 – Atalanta e Meleagro tra sei eroi, Pittore di Meleagro, 400-395 a.C.  
(Fonte: F. Curti, La bottega del pittore di Meleagro, Roma, 2001) 
 









Figura II.8 – Sarcofago di Istanbul, particolare del trasporto del cadavere di Meleagro  
(Fonte: http://flickrhivemind.net) 
 











Figura II.10 – Sarcofago di Parigi, Il compianto di Meleagro, 190 d.C.  
(Fonte: http://ancientrome.ru) 
  





Figura II.11 – Sarcofago di Parigi, particolare del compianto funebre 
(Fonte: http://commons.wikimedia.org) 
    




III. Il mosaico in età imperiale  
 
L’insieme della storia del mosaico è riassumibile ed interpretabile come una lunga e 
contraddittoria serie di vicissitudini, dovute ad esigenze artistiche, religiose, politiche, 
tecniche ed economiche di quest’arte.  
Quando si parla di mosaico antico ci si riferisce spesso al mosaico pavimentale greco e 
romano ed a quello parietale bizantino, in quanto rappresentano le espressioni più diffuse e 
conosciute del mosaico nell’antichità ed è ad essi che si deve la definizione dei canoni 
tecnici ed estetici propri dell’arte musiva, canoni che vengono tuttora in gran parte 
rispettati.  
Il mosaico pavimentale in tessere nasce infatti in epoca ellenistica, quando parallelamente 
all’opus tessellatum si sviluppano altri tipi di tecniche, quali l’opus signinum e soprattutto 
l’opus vermiculatum, tecnica distintiva del mosaico ellenistico. In generale il mosaico 
ellenistico resta però legato agli stessi principi di composizione che avevano caratterizzato 
il mosaico in ciottoli di tipo pittorico: un pannello figurativo centrale, generalmente di 
dimensioni ridotte rispetto alla superficie totale del pavimento, contornato da un sistema 
decorativo più o meno importante.  
Successivamente, in epoca imperiale, assistiamo ad una grande evoluzione del mosaico 
pavimentale; si verifica la scomparsa dell’opus vermiculatum e contemporaneamente la 
nascita della nuova tecnica detta opus sectile
1
, tecnica questa ripresa attualmente come 
decorazione pavimentale prodotta industrialmente.  
Il grande cambiamento dell’arte musiva di quest’epoca rispetto alla precedente è relativo 
alla composizione e consiste proprio nella occupazione totale della superficie del 
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 «Vari autori hanno dato all’opus sectile definizioni contrastanti: Filandro chiama sectilia i rivestimenti 
formati con lastre di piccolo formato; Bernardino Baldo chiama invece sectilia la composizione formale da 
grandi riquadri di marmo; Salmasio intende per sectilia i mosaici di piccole piastre tagliate da rocce di 
diversa specie e colore; Ciampino pensa che l’opus sectile raffiguri persone od animali con due sole o al 
massimo tre qualità di marmi; l’opus sectile secondo Furietti non distingue la grandezza o la qualità di 
colore, bensì la forma delle pietre, secondo la testimonianza di Vitruvio: “i pavimenti, se sono rivestiti 
“selectilibus” avranno piastrelle romboidali, triangolari, quadrate, esagonali o allungate”». I. Fiorentini 
Roncuzzi, Il mosaico: materiali e tecniche dalle origini ad oggi, Ravenna 1984, p. 21.  




pavimento, secondo schemi di divisione dello spazio da decorare complessi ed originali 
(Galli, 1996). Il repertorio decorativo ed i soggetti eseguiti non differiscono da quelli 
ellenistici, anzi si arricchiscono enormemente. In questo periodo l’innovazione più 
importante è, però, la comparsa dei mosaici parietali, realizzati con materiali lapidei ed 
inoltre con paste vitree e foglia d’oro nel vetro, che raggiungono poi il momento di più alto 




III.1. Il mosaico romano 
 
Il mosaico nasce in Grecia come decorazione di celle di templi, di case signorili, di palazzi 
ellenistici; l’emblema policromo è inteso come virtuosistica riproduzione di un quadro 
pittorico e come nota preziosistica decorativa del centro del pavimento, del quale si 
sottolinea talvolta con altri motivi la soglia, le riquadrature del campo, le incorniciature 
dell’emblema stesso.  
Roma nel periodo repubblicano accoglie questa tradizione che, insieme all’uso del signino 
e dell’opus sectile marmoreo, può ben soddisfare le esigenze della decorazione 
pavimentale dell’architettura del tempo3.  
Come documentato da Plinio il Vecchio (NH, XXXVI, 185), prima della fine del II secolo 
a.C. Roma entra in contatto con le decorazioni musive provenienti dai maggiori centri di 
produzione come Delo, Pergamo e Alessandria. Da quest’ultima giungono quasi 
sicuramente i primi mosaicisti e con loro i soggetti del ricco repertorio ellenistico, nonché i 
materiali e le tecniche costruttive (ne è un esempio famoso ed eloquente il grande mosaico 
nilotico di Palestrina, del I secolo a.C.).  
Roma può disporre di un’ampia scelta di materiali lapidei provenienti dalla Grecia e dalle 
isole, dall’Egitto e da tutti i paesi dell’area mediterranea (Figura III.1), a beneficio anche 
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 C. Fiori, R. Barboni, L. Saragoni, Marmi e altre pietre nel mosaico antico e moderno: note storiche 
classificazione e proprietà dei materiali, Ravenna, 1998, pp. 19-20.  
3
 G. Becatti, Alcune caratteristiche del mosaico policromo in Italia, in «La mosaïque gréco-romaine», Paris, 
1963, p. 174.  




dei mosaicisti, che possono utilizzare una tavolozza cromatica quasi illimitata per la 
realizzazione delle decorazioni musive policrome
4
.  
Quando a partire dal I secolo a.C. si diffonde la tecnica dell’opus tessellatum, tra i vari 
aspetti che assume, è interessante notare il perdurare della decorazione di frammenti sparsi 
di marmi colorati inseriti nel nuovo tessuto tessellato, che può essere a fondo bianco o 
nero, sul quale bene spiccano le macchie policrome marmoree.  
L’adozione dell’opus tessellatum porta le officine a sfruttare soprattutto i motivi 
geometrici bianco-neri (Figura III.2). È questa la decorazione di gran lunga predominante 
nell’attività dei mosaicisti romani e di altri centri d’Italia; in generale, lo stile bianco e nero 
diviene mezzo espressivo preferenziale in tutto l’Occidente, mentre in Africa conosce una 
diffusione estremamente limitata. I mosaici policromi, di tradizione ellenistica, i preziosi 
pavimenti di mattonelle marmoree ristretti talvolta a un solo riquadro centrale, 
rappresentano una decorazione ricercata e limitata, di carattere sempre un po’ eccezionale5.  
L’assoluto predominio del tessellato bicromo, basato esclusivamente sull’opposizione di 
bianco e nero, è stato fecondo, in quanto ha suscitato un’immensa varietà di combinazioni 
di motivi a partire dal numero limitato di elementi base, che, al variare del modulo, 
comportano effetti visivi completamente diversi.  
Anche la qualità tecnica della posa delle tessere procede di pari passo: i motivi sono spesso 
contornati da un orlo interno, ed anche le strisce di raccordo al muro sono poste in file 
diagonali ed il passaggio ai contorni propriamente detti avviene generalmente tramite una 




La tecnica bianco-nera portava ad abolire gli sfondi paesistici e pittorici nel mosaico 
policromo ellenistico e ad adottare il fondo neutro bianco anche per le scene mitologiche, 
di palestra, di caccia. Le scene di caccia peraltro, quando non si limitavano a gruppi isolati 
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 M. Daissè, L’arte del mosaico in epoca romana maestranze materiali e tecniche, in «XI convegno 
internazionale di archeologia sperimentale», Villadose, 4-6 settembre 2009, p. 1.  
5
 G. Becatti, Alcune caratteristiche del mosaico bianco-nero in Italia, in «La mosaïque gréco-romaine», 
Paris, 1963, pp. 17-18.  
6
 H. Lavagne, Il mosaico attraverso i secoli, Ravenna, 1988, pp. 48-51.  




in qualche riquadro, in piccoli spazi, se da un lato si prestavano bene a riempire le più 
vaste superfici per la facile ripetizione e moltiplicazione di singoli motivi e per la ricchezza 
del campionario dei cartoni, dall’altro lato erano nate per un’ambientazione paesistica e 
venivano ad essere maggiormente valorizzate se i singoli motivi erano proiettati 
astrattamente su un fondo bianco. Pochi infatti sono nel II secolo gli esempi di cacce 
tradotte nella tecnica bianco-nera su fondo neutro, come quelli delle Terme dei Cisiari ad 
Ostia, intorno al 120 d.C.
7
  
La svolta fondamentale nell’evoluzione del mosaico romano si verifica nel periodo 
adrianeo, intorno al 120-130 d.C. Fa allora la sua comparsa un nuovo stile, detto “stile 
fiorito”, sempre in bianco e nero, ma che dà vita ad un repertorio ornamentale, basato sulla 
curva e sull’espressione di un fogliame tanto stilizzato quanto immaginario (Figura III.3). 
Di fatto, Roma riceverà nuovi impulsi dall’esterno, essenzialmente dall’Africa, dove 
l’inventiva e la creatività non erano state frenate dal conservatorismo artistico degli 
ambienti dirigenziali. Le grandi ville tardoantiche d’Italia, come quella di Piazza Armerina 




L’elemento floreale nella stilizzazione bianco-nera permetteva un facile sviluppo 
compositivo, da superfici limitate fino a quelle più estese, e sarà elaborato con gusto e 
fantasia dai mosaicisti romani. Può valere come esempio l’elegante ed armonico rabesco 
nel triclinio adrianeo della Casa di Bacco ed Arianna ad Ostia, dove un tappeto unitario si 
stende sulla vasta sala, formando un rosone fra le klinai
9
.  
Con il progressivo espandersi della dominazione romana nel territorio africano, si hanno in 
queste province, specie in Tripolitania, alcune splendide decorazioni a mosaico policromo, 
oltre a incrostazioni monocrome del tipo tessellatum nella Casa della Cascata a Utica. 
Pochi gli esempi venuti in luce a Cherchel (Algeria), anteriori però all’epoca flavia.  
Con gli Antonini (138-180 d.C.) si manifesta un grande fervore edilizio e il mosaico si 
adopera non solo nei pavimenti, ma anche nelle volte: ne restano esempi eloquenti a Ostia, 
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nelle terme di Antonino a Cartagine, a Ippona. Si preferivano le decorazioni con motivi 
floreali, fra cui dominava l’acanto, ma erano frequenti anche le immagini animali. La 
policromia si fa evidente nel III secolo d.C. ma più spesso nelle province, mentre a Roma 
persiste la decorazione in bianco e nero
10
.  
I periodi adrianeo e antoniniano segnano l’acmé dello stile lineare bianco-nero. Tale stile 
era basato su un gioco raffinato di linee fluide di contorno, di accurati dettagli interni, di 
gusto compositivo, e in questo senso rappresenta veramente una nuova espressione creativa 
nella storia del mosaico e dell’arte romana.  
Nel III secolo d.C. i cartoni tradizionali si schematizzano, si impoveriscono, si 
irrigidiscono; le sagome perdono la scorrevolezza di contorni e i dettagli interni diventano 
duri, radi, marcati; il contrasto di bianco e di nero si fa più netto, la composizione si 
banalizza. Nella generale decadenza formale e tecnica del mosaico bianco-nero in Italia 
durante il III secolo d.C., le espressioni più significative sono proprio quelle in cui si 
ottiene un più deciso stacco di toni bianchi e neri, che si accompagna alle accresciute 
dimensioni delle tessere, alle pesanti fasce nere che riquadrano ora i campi, invece delle 
linee e delle bordure geometriche del I e II secolo
11
.  
Bisogna arrivare alla seconda metà del III secolo per notare una vera e propria evoluzione 
del disegno: il mosaico colorato ha soppiantato il disegno in bianco e nero perfino nelle 
province iberiche. Al III e IV secolo appartengono i grandiosi esempi a mosaico delle 
terme di Aquileia, di Grado, di Piazza Armerina e si hanno, vere e proprie rivelazioni, 
mosaici in Germania (giochi circensi) e in Gallia: a Reims, a Saint-Romain-en-Gal, a 
Vienne (una sorta di calendario rustico) e a Lione.  
L’arte musiva, già cara ai Romani, diviene un po’ dovunque d’uso comunque e sviluppa il 
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 «A Costanza, sul Mar Nero, è stato rinvenuto un grande edificio portuale romano, sulla cui datazione ci 
sono molte incertezze. Alcuni lo fanno risalire al III secolo d.C.; altri ad epoca assai più tarda. Sopra una 
serie di ampi magazzini si stende uno dei migliori pavimenti a mosaico che siamo arrivati fino a noi: ne 
restano, ben conservati, circa seicento metri quadri, a motivi geometrici e floreali, formati per lo più da 
tessere di vario colore, di natura calcarea. Un grande cerchio centrale, iscritto in un rettangolo, contiene 
figure di vasi, di foglie e di emblemi che si intrecciano con motivi di corde e festoni. Un’ampia fascia 
contorna la grande sala». F. Rossi, La pittura di pietra: dall’arte del mosaico allo splendore delle pietre 
dure, Firenze, 2002, p. 32.  
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 G. Becatti, Alcune caratteristiche del mosaico bianco-nero in Italia, cit., p. 25.  




colore, specie nel periodo gallienico (253-285 d.C.) e nel periodo teodosiano. Nelle Gallie 
si hanno diversità notevoli fra parte settentrionale e meridionale; nella prima si manifesta 
un influsso renano, nell’altra si fanno sentire influenze italiane e africane. In Austria sono 
decorate a mosaico ville e terme e più vicino a noi, in Dalmazia, si conoscono i tardi 
mosaici (IV e V secolo) di Spalato, nel palazzo di Diocleziano, e di Salona. Nella stessa 
epoca si hanno manifestazioni musive a Efeso, in Mesopotamia, in Siria e Palestina, a 
Baalbek, a Thabga e nella villa di Costantino ad Antiochia
12
. 
Il gusto coloristico caratteristico del tardo Impero, se nel campo del mosaico bianco-nero 
può affermarsi soltanto attraverso questa intensificazione dello stacco bicromatico, si 
manifesta piuttosto nella ricca fioritura dei mosaici policromi che costituiscono la più 
interessante e significativa documentazione delle tendenze artistiche del tempo, che 
mostrano in Italia un forte influsso africano e orientale.  
Anche i motivi marini tornano ora alla originaria policromia di tradizione ellenistica 
attraverso la nuova visione tardoantica che li scompone in nette partizioni cromatiche; 




Le opere murali si differenziavano molto da quelle pavimentali. I mosaici parietali, infatti, 
dipendono così strettamente dalla pittura che non possono essere distinti da quest’ultima, 
avendo anche i medesimi scopi. I mosaici parietali hanno origine antica; essi furono 
realizzati fin dal II secolo a.C. a Pompei e ad Ercolano; tracce di decorazioni simili sono 
state trovate anche nella Villa Adriana di Tivoli, nelle terme del III secolo, e anche a Ostia. 
Soprattutto per questo tipo di mosaico, erano usate pietre semipreziose che esaltavano gli 
effetti coloristici, fino a toni che il marmo ed il vetro non possono dare
14
.  
Una delle fondamentali differenze osservate permette di contrapporre il mosaico greco 
“orientale” rispetto al mosaico romano “occidentale”: il primo ha mantenuto la tradizione 
del pavimento “a quadro”, posto al centro della stanza come uno specchio e contornato da 
elementi generalmente semplici che lo valorizzano focalizzando l’attenzione al centro; al 
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contrario, il mosaico occidentale, che era in costante conflitto con le tematiche di 
“imitazione pittorica” nei suoi effetti, rompe con il sistema strutturato secondo un centro e 
si presenta come complesso di figure illimitatamente estendibili. Allo spirito centripeto del 
mosaico orientale si contrappongono i tratti centrifughi dei pavimenti musivi 
dell’Occidente romano. Inoltre il mosaico romano riproduce temi figurati, essenzialmente 
mitologici, diffusi abbastanza comunemente e che finiscono spesso col diventare stereotipi, 
ma eccelle nell’invenzione di motivi decorativi geometrici, nell’arabesco e nella creazione 
di un’immaginaria vegetazione stilizzata. Queste due grandi tendenze, abbastanza 
divergenti durante l’Alto Impero, finiranno per congiungersi durante il Basso Impero, 
come rivelano alcune trame compositive che conoscono il momento di massima popolarità 
nel IV e V secolo
15
.  
Il carattere funzionale del mosaico occidentale è stato spesso sottolineato: esso sceglie temi 
che implicano le possibilità di entrare in armonia con l’utilizzazione del locale; infatti i 
mosaicisti scelgono motivi adatti alla destinazione degli ambienti: nature morte, fiori e 
frutta, elementi dionisiaci nelle sale tricliniari, il cane nei vestiboli, motivi marini nelle 
terme, scene di giochi atletici nelle palestre, di sacrificio e mitologiche nei templi, 
simbolistiche nei mitrei, realistiche nelle sedi collegiali, mitologiche e allegoriche nelle 
tombe. Questa armonica fusione di utilitias e di decor è uno degli aspetti più significativi 
ed originali dell’arte musiva romana. Mentre nei mosaici policromi dell’Oriente greco si 
cristallizza la tradizione figurativa ellenistica, mitologica e decorativa, in quelli romani si 




III.2.  Materiali e tecniche musive 
 
Alcune indicazioni per l’antica tecnica di costruzione del mosaico pavimentale ci vengono 
fornite da Vitruvio (De arch., VII, 1) e da Plinio il Vecchio (NH, XXXVI, 186-187), ma 
sicuramente la maggior parte delle informazioni deriva dall’osservazione diretta delle 
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opere musive giunte ai giorni nostri.  
La realizzazione di ampie superfici musive, pavimentali o parietali, prevede infatti 
numerose fasi esecutive che richiedono vari livelli di specializzazione: dalla preparazione 
del sottofondo all’impasto delle malte, dall’ideazione della composizione all’allettamento 
delle tessere (Farneti, 1993).  
Per la diversità delle strutture di supporto e della composizione degli strati preparatori è 
necessario distinguere i mosaici in rapporto alla struttura architettonica a cui sono 
applicati: pavimenti e pareti.  
Secondo i teorici, come Vitruvio, la struttura del mosaico pavimentale antico deve essere 
composta da tre strati preparatori diversi, in cui le caratteristiche, così come le componenti, 
sono rigorosamente codificate. Sul suolo accuratamente spianato, asciugato e consolidato 
vengono posti: lo statumen, composto da uno strato di grossi ciottoli non legati; 
successivamente il rudus, dello spessore di circa 25 centimetri, costituito da tre parti di 
pietre o mattoni spezzati ed una di calce; infine il nucleus, dello spessore di 10-12 cm 
circa, che si compone di una parte di calce spenta e tre di cocciopesto; su quest’ultimo 
viene applicato uno strato di malta detta “malta di allettamento” con inerti fini, e in esso 
inserite le tessere mentre è ancora allo stato plastico. In realtà, queste disposizioni 
“canoniche” non sempre sono rispettate e la qualità della fattura del mosaico dipende 
essenzialmente dalla cura con cui viene confezionato il nucleus
17
. 
Secondo Vitruvio, in particolare, i Romani operavano con una metodica propria, differente 
da quella utilizzata dai Greci:  
1. si livellava la superficie dell’area;  
2. qualora il suolo non fosse abbastanza consistente, esso veniva compresso;  
3. vi si poneva un primo strato di muratura di ciottoli greggi e di legante (pozzolana);  
4. sopra il primo strato un altro strato, di circa 7-8 centimetri, di pozzolana con schegge 
di mattone;  
5. si comprimevano i due strati in questione;  
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6. al di sopra dei due strati si poneva un terzo strato, costituito da un impasto di calce, 
pozzolana, polvere di marmo, polvere di mattone, di circa 2 centimetri;  
7. sopra queste arce18 i pavimenti erano eseguiti a bagno di calce, miscelata a volte con 
polvere di mattone.  
Le parole di Vitruvio sono confermare da quanto è stato osservato durante gli scavi 
archeologici e i restauri
19
, mentre per quanto riguarda le diverse zone e province romane 
variano solamente l’altezza degli strati e le percentuali dei componenti nei leganti.  
Una esecuzione particolarmente accurata è stata osservata durante i restauri del pavimento 
musivo della Villa del Casale di Piazza Armerina. Sopra il terreno battuto è stato trovato 
uno strato di legante idraulico misto a materiale inerte; su di esso una colata di 2 o 3 
centimetri di calce che serviva a renderlo piano, poi un altro strato di legante idraulico 
molto sottile ed infine uno di gesso dello spessore delle tessere.  
Sul gesso il mosaicista poteva agevolmente ricalcare il disegno dal cartone e adattarlo alla 
superficie più o meno grande del pavimento. Il valore dei mosaicisti si affermava 
principalmente nel modo di interpretare e realizzare questi cartoni nella maggiore o minore 
finezza di disegno e nell’accuratezza tecnica20. Dopo la presa, il gesso veniva rimosso solo 
nella parte da eseguire in mosaico; si colava così, nel vuoto ottenuto, un impasto di 
pozzolana assai fine, nel quale si inserivano direttamente le tessere
21
.  
Le tessere venivano ricavate principalmente da materiali lapidei, ma anche da vetri 
policromi, da argille cotte e madreperla. In funzione delle dimensioni delle tessere, del tipo 
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di supporto, e della tipologia del mosaico, poteva variare anche la composizione delle 
malte e dei collanti utilizzati per fissare le tessere, con presenze di materie prime tra le più 
varie: sostanze minerali, vegetali, animali, anche miscelate tra loro.  
Il gusto per materiali lapidei colorati dalle provenienze più varie raggiunse forse il suo 
apice in età flavia. I pavimenti di certi ambienti dell’epoca sono vere e proprie raccolte di 
tutte le pietre, comuni o di rara o anche straordinaria occorrenza, che allora offriva il 
mercato. Più tardi questa grande varietà di marmi tende apparentemente a diminuire; le 
piccole cave cedono gradatamente il posto a quelle più grandi, di proprietà pubblica o 
privata, che potevano assicurare un maggior numero di blocchi e di dimensioni costanti. 
Molti sono tuttavia ancora i marmi che fanno il loro ingresso a Roma in età adrianea; 
l’ultima pietra famosa che si affermò sul mercato romano è il marmo di Aquitania o 
“bianco e nero antico”, che fu probabilmente introdotto in età costantiniana22.  
La tecnica di esecuzione dei mosaici pavimentali prevedeva l’intervento dell’artigiano 
mosaicista, tessellarius, quando il pavimentarius ed il lapidarius structor avevano 
completato le operazioni di preparazione dei sottofondi, i primi, e la realizzazione delle 
tessere, i secondi. È a questo punto che i tessellarii componevano con le tessere il soggetto 
decorativo scelto, seguendo ed adattando di volta in volta all’edificio il ricco repertorio 
iconografico di cui disponeva il gruppo di artigiani, spesso itineranti (Figura III.4). Le 
tessere venivano conficcate una ad una nell’ultimo strato di malta di calce ancora fresco, 
seguendo la struttura compositiva tracciata a stilo o pittoricamente con la sinopia, oppure 
con l’ausilio di “stampi” per gli elementi ripetitivi modulari, avendo cura di mantenere la 
planarità delle superfici (Figura III.5). Conclusa la posa delle tessere, la pavimentazione 
veniva livellata, stuccata e levigata, rimosso lo stucco in eccesso e rimesse in luce le 
tessere; l’utilizzo del pavimento avrebbe con il tempo solamente migliorato le qualità 
cromatiche dei materiali.  
Per quanto riguarda gli emblemata o i mosaici portatili, la raffinatissima tecnica della 
composizione musiva veniva portata all’esasperazione per ottenere virtuosismi pittorici. 
L’artista gestiva in prima persona tutte le fasi della produzione, che si sviluppava 
interamente presso il proprio laboratorio. Il supporto poteva essere una lastra in materiale 
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lapideo, oppure una casetta in materiale fittile; la posa delle tessere avveniva utilizzando 
mastici collanti, ottenuti miscelando componenti minerali, sostanze resinose, olii, cere, 
sostanze proteiche di origine animale, stesi direttamente sul supporto. La superficie delle 
tessere, spesso di misura prossima al millimetro, veniva infine stuccata, levigata e trattata 
con olii e cere per ottenere la massima intensità cromatica e rendere l’opera simile ad una 
“pittura con le pietre”, come ebbe a definire queste opere Plinio23.  
In epoca repubblicana si ponevano in opera pietre locali e i pavimenti in cocciopesto 
venivano arricchiti solamente di poche tessere di marmo; dal 95 d.C. furono importati i 
primi marmi stranieri e i pavimenti musivi ebbero tale diffusione che Giulio Cesare ordinò 
che gli accampamenti avessero pavimenti di questo tipo. Nel volgere di pochissimi anni la 
diffusione delle pietre policrome a Roma fu tanto rapida da provocare le violente critiche 
da parte dei difensori della virtus romana; Catone, Orazio, Virgilio, Cicerone lamentarono 
lo straordinario impiego di marmi come manifestazione di un lusso corruttore degli antichi 
costumi.  
Nel periodo imperiale il marmo era di rado e in scarsa misura accessibile nelle province; 
nei grandi edifici pubblici, nelle terme e nelle ville delle province lontane da Roma e dalle 
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Figura III.1 – Distribuzione geografica delle fonti di approvvigionamento di materiali lapidei 







Figura III.2 – Pompei, mosaico pavimentale 
con decorazione geometrica e Medusa in 
bianco e nero (Fonte: H. Lavagne, Il mosaico 
attraverso i secoli, 1988)
 









Figura III.4 – Bassorilievo con mosaicisti al lavoro  
(Fonte: Fonte: H. Lavagne, Il mosaico attraverso i secoli, 1988) 






Figura III.5 – Stabia, tracciato preparatorio, inciso nella malta, che serviva da guida per la posa 
delle tessere (Fonte: H. Lavagne, Il mosaico attraverso i secoli, 1988) 
 




IV. Il tema della caccia nei mosaici della Villa del Casale a 
Piazza Armerina  
 
La villa di Piazza Armerina, oltre a rappresentare uno dei più importanti esempi del tipo di 
villa residenziale tardoantica dell’Impero Romano, costituisce un eccezionale caso di 
studio anche per quanto riguarda il tema della trasformazione degli edifici rurali di tipo 
residenziale in periodo tardoantico ed altomedievale (Figura IV.1).  
La Villa del Casale costituisce un esempio particolarmente rappresentativo di “lussuosa 
villa tardoantica”; infatti molti dei singoli elementi architettonici e decorativi di cui la villa 
si compone si ritrovano variamente combinati anche in altri edifici analoghi, senza che in 




Il repertorio figurato presente nei mosaici della villa romana del Casale affronta un numero 
amplissimo di temi del tutto conformi alla cultura e alla vita dell’epoca; le tematiche in cui 
sono raggruppabili i soggetti dei mosaici, inoltre, esprimono contenuti e messaggi del tutto 
consoni alle componenti architettoniche della villa. Essi sono distribuiti in relazione alla 
funzione degli ambienti in cui sono stesi. Si è inoltre rilevato come spesso anche 
nell’interpretazione di una stessa scena convivano significati letterali, ma anche altamente 
simbolici, come ad esempio la caccia, che da una parte descrive una delle tipiche attività 
del vivere in villa, dall’altra rappresenta la virtus del proprietario, fino ad apparire in alcuni 
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IV.1. La Villa del Casale: storia degli scavi 
 
La villa romana del Casale, a Piazza Armerina, si colloca all’interno di un ampio bacino 
che coinvolge tutta la Sicilia centro-meridionale, noto nella letteratura geologica col nome 
di “Bacino di Caltanissetta”; occupa, in particolare, la posizione settentrionale del bacino 
idrografico del fiume Gela (Figura IV.2).  
La villa trova il proprio piano di posa su tre livelli topografici, e soprattutto su terreni 
detritici fortemente eterogenei. Questa situazione ha generato dei cedimenti differenziali 




La villa nasce al tempo del nuovo sviluppo agricolo siciliano del IV secolo, quando Roma, 
privata del grano egiziano, cerca apporti alternativi. Come proprietario, scartate le ipotesi 
sull’identificazione con Massimiano (L’Orange, Dyggve, 1952), già per le critiche mosse 
da Mazzarino (1953) e poi con Massenzio
4
, vi è negli ultimi decenni una preferenza verso 
un personaggio non di rango imperiale. Di volta in volta si sono proposti un prefetto del 
pretorio, un procuratore imperiale, un funzionario di origine africana, o un dux. Ma la 
monumentalità della villa ha fatto superare queste ipotesi, a favore di un alto 
amministratore o un comandante militare, meglio ancora di un magistrato che ha esercitato 
un’importante carica a Roma, ovvero un grande aristocratico romano che forse poteva 
avere esercitato cariche pubbliche anche nell’isola. Dovendo pensare ad un senatore, si è 
pensato ad un Sabucius, ad un dux provinciale (il personaggio della Grande Caccia) 
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(Figura IV.3), al proconsole di Sicilia del 330 L. Aradius Valerius Proculus signo 
Populonius, pretore nel 315, ma anche praefectus urbi nel 351. Vanno probabilmente 
escluse le famiglie dei Symmachi e dei Nicomachi, o il retore Claudio Mamertino, prefetto 
del pretorio del 361-362, visto che la villa è certamente degli inizi del IV secolo
5
.  
La storia dello scavo della villa di Piazza Armerina è lunga ed i primi ricordi dei ruderi 
risalgono al XVIII secolo. Dalla metà del Settecento i mosaici e i reperti, di cui si 
conosceva l’esistenza al Casale, attirarono gli appetiti degli scavatori clandestini e dei 
commercianti di antichità.  
Nel 1812, quando la Sicilia era sotto il presidio inglese, Robert Fagan ottenne la 
concessione governativa per eseguire, con molta libertà, campagne di scavo, dietro 
semplice esibizione della patente rilasciata dal sovrano ed ebbe dall’avvocato Giuseppe 
Ciancio il permesso nel suo podere del Casale. Di fare ciò incaricò Sabatino Muto, il quale, 
munito di un manoscritto e di una pianta, incominciò a scavare mettendo in luce un 
mosaico, vasi e monete greche e “cartaginesi”, due grandi lastre di marmo verde antico ed 
alcune vasche, di cui una di marmo, che egli portò via senza lasciare alcuna traccia di sé 
(Piazza, 1928).  
Nel 1877 vennero condotti i primi scavi in contrada Casale; tali scavi furono affidati 
all’ingegner Luigi Pappalardo di Caltanissetta. La relazione finale delle indagini eseguite 
da Pappalardo mostrava come egli avesse esplorato nel podere del Cavalier Crescimanno 
di Capodarso, a 240 metri dal fiume Gela, alla profondità di due metri, un tratto del 
pavimento a mosaico che faceva parte della grande sala tricora, e precisamente l’angolo 
sud-est del grande mosaico delle fatiche di Ercole raffigurante Cerbero tricipite, 
erroneamente identificato dal Pappalardo con l’idra. Fu inoltre rinvenuto un prezioso 
pavimento in opus sectile con cerchi e riquadri in marmo policromo, sotto cui si trovava un 
altro pavimento di marmo bianco levigato. Lo scavo ha anche restituito numerose tessere 
in pasta vitrea bianche, verdi, azzurre, rosee e dorate, pertinenti, secondo l’ipotesi dello 
scavatore, al rivestimento delle pareti interne di un edificio ormai distrutto.  
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Negli anni successivi non vennero più effettuati scavi e i mosaici fino ad allora messi in 
luce rimasero esposti alle intemperie e si rovinarono
6
.  
Gli scavi ripresero nel 1929 con una campagna condotta dall’archeologo Paolo Orsi, la 
quale consentì di liberare la fronte meridionale del cortile d’ingresso; sullo strato di 
distruzione delle strutture tardoantiche, nel vano della porta orientale, fu rinvenuto 
abbondante “cocciame grezzo” di età bizantina, e nello strato soprastante, a partire da un 
metro circa dal piano di campagna, venne ritrovata ceramica invetriata. Lo scavo consentì 
di liberare anche l’angolo di sud-est dell’aula centrale della sala tricora, già interessata in 
precedenza dallo scavo condotto dall’ingegner Pappalardo nel 1881. A conclusione delle 
indagini Orsi avanzò l’ipotesi che le strutture rivenute potessero essere pertinenti ad una 
«vasta e sontuosa fattoria della buona età imperiale, con tutta la dipendente azienda rustica, 
in un momento imprecisato saccheggiata e manomessa da orde di barbari» (Orsi, 1931). 
Secondo lo studioso, le ceramiche e le monete rinvenute proverebbero che, dopo secoli di 
abbandono, sulle strutture si sarebbero di nuovo istallati gli Arabi
7
.  
Nel 1935, per merito del professor Biagio Pace, presidente del Consiglio Superiore delle 
Belle Arti, gli scavi della villa ripresero sotto la direzione del professor Giuseppe Cultrera. 
Gli scavi, che interessarono il tratto che va dalla zona del grande mosaico, prima esplorato, 
ai grandi resti murali a valle, si limitarono soltanto ad asportare i potenti strati alluvionali 
superficiali, conservando i reperti archeologici sporadici, che vennero raccolti in 
abbondanza, molti dei quali databili in età romana. Questo enorme sterro, eseguito secondo 
la metodologia di scavo di allora, con il solo scopo di evitare di riscoprire il mosaico e poi 
di ricoprirlo immediatamente per mancanza di fondi, ha precluso definitivamente qualsiasi 
disponibilità di indagare con metodo rigorosamente stratigrafico le fasi della vita che si 
sono succedute sul sito delle villa e anche di riutilizzo delle sue strutture dall’età bizantina 
all’epoca normanna, quando vi si stabilì uno dei villaggi medievali più estesi della Sicilia e 
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fino all’ultima fase di vita dell’insediamento nel XV secolo, costituita dalle casupole, che 
daranno poi il nome di Casale alla contrada
8
.  
Nel 1950, grazie all’iniziativa del Comune di Piazza Armerina e della Pro Loco, diretta 
dall’avvocato Nino Arena, che misero a disposizione della Soprintendenza alla Antichità 
della Sicilia orientale una squadra di operai, i lavori ripresero sotto la direzione di Gino 
Vinicio Gentili. Durante gli scavi eseguiti negli anni 1950-1955, finalizzati a mettere in 
luce il monumento tardoantico e a riscoprire i suoi pavimenti in mosaico (Figura IV.4), gli 
strati di insediamento medievale e quello del XIV-XV secolo, che ricoprivano l’area della 
villa tardoantica, vennero asportati senza eseguire uno scavo archeologico; tuttavia il 
Gentili riuscì a distinguere la successione dei livelli stratigrafici e raccogliere e conservare 
i materiali provenienti dagli stessi livelli, che ha poi accuratamente pubblicato e descritto 
nel volume II della sua pubblicazione sugli scavi della villa (Gentili, 1999), fornendo una 
quantità di dati, comunque utili per lo studio delle successioni degli insediamenti umani nel 
sito, soprattutto alla luce delle successive indagini condotte, con metodologia 
rigorosamente scientifica, dall’Università I di Roma “La Sapienza” in alcuni punti cruciali 
dell’area e, in questi ultimi anni, nell’area a sud del monumento, dov’è stato messo in luce 
un tratto dell’abitato medievale della prima Piazza (Placea)9.  
Nel 1970 Andrea Carandini compie una serie di scavi localizzati in luoghi ancora non 
studiati del sito archeologico, utilizzando il metodo stratigrafico, per chiarire alcune 
problematiche relative ai rapporti e agli orientamenti tra le varie parti in cui la villa si 
articola e alla loro cronologia, che erano state affrontate tra studiosi precedenti solo sulla 
base di osservazioni fatte a tavolino e prive, pertanto, di qualsiasi fondamento scientifico. 
Carandini estende le indagini stratigrafiche ai livelli sottostanti l’impianto tardoantico, che 
afferma essere sorto sulle strutture di una villa rustica databile al I secolo d.C. e distrutta, 
forse da un terremoto, intorno al 306-310; egli conclude dicendo che, nella prima metà del 
IV secolo, il terreno venne sbancato e livellato per costruire, su quattro diversi livelli, una 
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grandiosa villa, il cui complesso termale, costruito ex novo, ne conserva l’orientamento di 
quello della villa rustica precedente, a cui venne raccordato, mediante una serie di 
ambienti, il peristilio con grande ambulacro della Grande Caccia, nel cui asse centrale si 
trova una vasca absidata (la basilica). Lo studioso fa rilevare che l’unico criterio valido per 
stabilire i rapporti tra le varie parti della villa e per determinare la cronologia è lo scavo 
stratigrafico, sottolineando che, solo sulla base dell’esame delle forme ceramiche in terra 
sigillata africana, che da poco, allora, erano state classificate e datate e, in particolare, della 
terra sigillata africana D, il cui momento iniziale di importazione coincide con quello di 
costruzione del grande complesso, essa è fondata su dati oggettivi e non su ipotesi e 
impressioni soggettive. L’esigenza di considerare la villa inserita nella topografia e 
nell’assetto sociale ed economico cui si riferisce la vicina mansio di Philosophiana viene 
metodologicamente ribadita dallo studio di Carandini in collaborazione con Ricci e De Vos 
(1982), che è sicuramente la prima edizione completa e realizzata con criteri scientifici e 
moderni del complesso monumentale della villa fino all’insediamento di età medievale e, 
sulla base del recente rinvenimento in un contesto cartaginese della forma Hayes 91, 
ritrovata anche a Piazza Armerina sotto il mosaico dell’abside sud del triclinio triabsidato, 
viene abbassata tra il 320 ed il 325-330 d.C. la data di costruzione della villa tardoantica
10
.  
Nel 1983 Ernesto De Miro, allora Soprintendente di Agrigento, riprese gli scavi alla villa 
con un progetto di indagini sistematiche che prevedevano al primo punto proprio la 
«stratigrafia archeologico-monumentale del complesso dalle fasi medievali ai momenti 
preesistenti alla villa tardoromana» (De Miro, 1984). Gli scavi ne hanno ampliato la 
planimetria, mettendo in luce una grande aula pilastrata e una rampa di accesso ad esse, su 
cui si affacciano grandi vani, probabilmente depositi o stalle, nella parte di servizio, ancora 
da indagare. Il rinvenimento di una moneta di Costanzo II, negli strati relativi alla 
costruzione della sala tricora e del cortile ovoidale, riapre il problema della costruzione di 
questa parte, che potrebbe, secondo gli scavatori, essere posteriore e non contemporanea 
alle altre. Dai giornali di scavo del 1986 risulta che nell’ampiamento dei saggi effettuati 
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nel 1983 furono rivenute strutture pertinenti all’abitato arabo normanno (muretti con 
relativo acciottolato) e ad una fase post-medievale, nell’area dei cortili 1 e 3. Nella 
campagna di scavo del 1988, invece, non sono state rinvenute strutture riferibili all’abitato 
arabo normanno, ma si è comunque recuperato un grande quantitativo di ceramica 
pertinente a quella fase, soprattutto all’interno di “sacche”, alcune delle quali contenenti 
elementi che lasciano supporre che si tratti di scariche di fornace. I materiali provenienti 
dagli scavi 1983-1988, conservati nei magazzini presenti nel sito archeologico, 
comprendono ceramica medievale invetriata e priva di rivestimento confrontabile con 
quella rinvenuta in altre zone della villa nel corso delle precedenti esplorazioni
11
.  
Negli ultimi anni si sono verificati due grandi eventi, che hanno consentito di riprendere le 
ricerche sulla villa e gli immediati dintorni: il primo costituito dal finanziamento POR 
ottenuto dalla Soprintendenza di Enna per il 2004-2005, riguardante lo scavo della zona a 
sud, ritenuta sede della pars rustica, il secondo dal restauro intrapreso dal Centro 
Regionale per il Restauro di Palermo, riguardante i mosaici e le strutture di copertura, che 
ha comportato una nuova campagna di saggi di scavo durante gli anni 2008 e 2009 per 
tutto il perimetro della villa e in molte zone interne. Le nuove indagini archeologiche 
intraprese sotto la direzione di Patrizio Pensabene, in collaborazione con la Soprintendenza 
di Enna ed il Parco Archeologico della Villa del Casale, dirette dall’architetto Guido Meli, 
si sono rese necessarie perché gli scavi di Gentili degli anni ‘50, pur nell’importanza dei 
risultati, avevano lasciato alcune zone d’ombra nella comprensione storica della villa del 
Casale
12
. Gli interventi di scavo hanno restituito nuove informazioni circa la storia dei 
secoli che precedettero la nascita della Villa del Casale, permettendo di precisare dati in 
parte già riscontrati nelle indagini di Gentili, Carandini e De Miro. I lavori hanno 
riguardato le aree a ridosso dei muri perimetrali della villa e buona parte del peristilio e del 
cortile ovoidale, portando alla luce nuovi dati circa le fasi di cantiere e di utilizzo 
dell’edificio di IV secolo, nonché circa l’abbandono e la trasformazione del complesso nel 
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periodo bizantino e altomedievale. Sono stati, in particolare, evidenziati resti di strutture 
produttive inserite nelle aree di risulta della villa nel momento in cui le condizioni di vita 
nel territorio erano divenute instabili per le vicende belliche in cui era stata coinvolta 
l’isola: incursioni vandaliche, guerra gotica, assalti e invasioni musulmane13. I nuovi 
ritrovamenti permettono di rivedere l’opinione che la villa di Piazza Armerina, come anche 
le altre ville tardoantiche siciliane, mancasse di una pars fructuaria, ossia di un settore 
dedicato alla produzione agricola, perché ambienti così grandi disposti ai lati dell’entrata 
ufficiale fanno ritenere molto possibile che, oltre a immagazzinare i prodotti, servissero 
anche alle attività produttive connesse all’agricoltura, in analogia a quanto è noto in altre 
ville tardoantiche. Possiamo dunque insistere anche per la Villa del Casale che non siamo 
di fronte ad una sorta di villa suburbana, a molti chilometri di distanza da grossi centri 
urbani, ma ad un’unità residenziale, amministrativa e produttiva. Sicuramente altri settori 
della villa sono ancora da scoprire, considerato che i vani complessivamente messi in luce 
non sono sufficienti a ospitare un seguito numeroso, né vi si trovano cucine. Certo è che va 
sottolineato ancora un altro tratto distintivo della villa, quello cioè del perimetro chiuso 
della parte di rappresentanza e di abitazione del dominus, contrapposta alla pars rustica 
destinata ai magazzini, alle piccole terme e ad altre strutture, organizzata in un complesso 
unitario antistante e di fianco al piazzale d’ingresso. Sono tratti che la accomunano, 
insieme all’imponenza della costruzione ed alla pianta articolata, a molte altre ville nello 
stesso periodo, anche se lontane geograficamente, che tuttavia, come la Villa del Casale, 
dominavano le campagne al centro di amplissimi latifundia
14
.  
Purtroppo gli scavi condotti nella villa ad iniziativa di scavatori privati che, alla ricerca di 
oggetti preziosi, hanno depredato, nel corso dei secoli, il monumento, portando via statue, 
oggetti preziosi e anche staccando pavimenti a mosaico ambienti interi, ne hanno 
provocato il progressivo depauperamento e, soprattutto, hanno sottratto agli studiosi una 
grande quantità di dati che avrebbe loro permesso di ricostruire le condizioni di vita dei 
proprietari.  
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IV.2. Il programma iconografico 
 
Più che alla conformazione architettonica, la Villa del Casale deve la sua fama ai mosaici
15
 
pavimentali che occupano una superfice di circa 3500 metri quadri. L’appalto decorativo si 
compone, oltre che dei mosaici, di numerosi altri elementi che contribuiscono a definire il 
carattere e le funzioni dei singoli ambienti e dell’insieme dell’edificio.  
I singoli temi rappresentati nella decorazione musiva trovano pieno riscontro nel panorama 
figurativo contemporaneo, sebbene altrove non sia mai attestata una simile complessità di 
associazioni. Mentre alcuni studiosi si sono soffermati sul significato di scene particolari, 




Sulla base delle analisi dei rapporti fra architettura e decorazione, Andrea Carandini ha 
distinto ambienti con funzione pubblica, ambienti privati ed ambienti di servizio. La parte 
pubblica della villa è caratterizzata da:  
a) pavimenti musivi e pitture alle pareti con figure grandi al vero: nell’ingresso, nel 
vestibolo, nel peristilio quadrangolare (i cui portici rivestono una funzione sia pubblica 
che privata) e nel peristilio ovoidale;  
b) pavimenti musivi e rivestimenti marmorei alle pareti: nell’ambulacro, nelle sale 
absidate e nel triclinio triabsidato;  
c) pavimenti marmorei e rivestimenti marmorei alle pareti: nella basilica.  
Si osserva un crescendo di lusso decorativo, che raggiunge il suo culmine proprio nella 
grande sala di ricevimento che domina l’ambulacro. La parte privata e dei servizi è invece 
caratterizzata dai pavimenti rustici e musivi (a decorazione esclusivamente geometrica) e 
da pitture parietali con figure di misura inferiore al vero. Troviamo due cubicoli con 
rivestimenti marmorei alle pareti, ma sono di seconda fase e si trovano nell’appartamento 
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del dominus; altri rivestimenti marmorei alle pareti si trovano nelle terme, forse anche per 
ragioni di funzionalità (l’aspetto di questo complesso è privato e pubblico ad un tempo). È 
interessante notare come sia la presenza del marmo a caratterizzare gli ambienti di 




L’interpretazione d’insieme del complesso musivo si incentra sul concetto della vittoria 
dell’uomo sulle passioni e le forze brute; grazie alla musica, Orfeo sulle bestie terrestri, 
Arione su quelle marine; grazie all’astuzia, Ulisse e Polifemo (Figura IV.5), Eros e Pan; 
grazie alla forza, i cacciatori sulle fiere, Giove e gli altri dèi sui Giganti, Bacco su Licurgo, 
Ercole sui Bisonti, etc. I giochi urbani e le fatiche di Ercole, temi che si trovano associati 
anche sui sarcofagi, alludono in ultima istanza alla supremazia della virtus e della felicitas 
sul disordine e le potenze del male. Questa interpretazione generale appare senz’altro 
convincente, così come è persuasiva l’idea che il programma iconografico della villa, pur 
rientrando per molti aspetti nel repertorio del cosiddetto “ciclo dei latifondi”, presenta delle 
caratteristiche peculiari. Il progetto appare infatti particolarmente grandioso, dettagliato e 
ricco di accenti ufficiali, il che si spiega con il fatto che esso intende dare immagine ad 
avvenimenti di rilievo pubblico realmente avvenuti a Roma
18
. 
Carandini ha sottolineato soprattutto l’importanza della raffigurazione dei giochi da 
connettersi con le magistrature ricoperte dal dominus: nella villa, quindi, non vi sarebbe «la 
rappresentazione della cultura in quanto tale, quanto quella della cultura del potere»
19
. 
Secondo lo studioso il programma iconografico seguirebbe due filoni principali: panegirici 
dei ludi e vita in villa nell’ozio senatorio. Altri studiosi hanno negato la possibilità di poter 
adottare per tutti i mosaici della villa un’unica chiave interpretativa e attribuirvi una 
complessa ed unitaria simbologia. Se è innegabile, infatti, l’intervento del committente per 
la scelta dei soggetti principali come, ad esempio, il circo e le scene di caccia, per il resto si 
sarebbe attinto al vasto repertorio a disposizione dei mosaicisti, in base ad esigenze 
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decorative ed alla possibilità di adattare la pavimentazione alla funzione delle singole 
stanze. Katherine Dunbabin (1978) ritiene che molti dei mosaici abbiano avuto soltanto 
funzione decorativa: scene marine, eroti pescatori (Figura IV.6) e vendemmianti, infatti, 
sono spesso raffigurati nei mosaici delle domus africane senza particolari significati. 
Secondo Domenico Vera (1983), infine, i mosaici di Piazza Armerina possono essere 
considerati un’illustrazione delle fonti letterarie che descrivono la vita del latifondo: la 
villa viene infatti presentata come la sede dell’otium e delle cacce del suo ricco 
proprietario, ma è anche il luogo di raccolta dei prodotti della proprietà agricola, come 
dimostrerebbero le scene di vendemmia. Indiscutibilmente, quindi, i temi iconografici 
prescelti appartengono a quel “ciclo di latifondi” caratteristico dell’età tardoantica ed 
ampiamente attestato nelle ville individuate nelle diverse regioni dell’Impero: la scelta dei 
singoli soggetti rivela la cultura e la mentalità dei proprietari delle ville in quanto 
appartenenti al medesimo ceto di cui condividono valori ed interessi
20
.  
Gli stili presenti nei vari pavimenti musivi portano a ipotizzare la contemporanea presenza 
di officine diverse o comunque di gruppi di maestranze diverse, con diversa abilità, 
all’interno di una stessa grande officina. Ciò è abbastanza evidente se si confrontano le 
raffigurazioni di persone, animali e alberi del mosaico della Grande Caccia con quelli della 
Piccola Caccia: nel primo vi è una descrizione dei particolari più accurata e un ritmo di 
esposizione più calmo con i colori meglio accostati, al contrario nel secondo il ritmo è più 
serrato e lo stile più impressionistico con una maggiore meccanicità nella rappresentazione. 
In generale si è di fronte a rese musive abbastanza piatte (volti statici e assenti dei 




Si è spesso sottolineato come le iconografie dei mosaici siano molto vicine a quelle dei 
mosaici africani; anzitutto per quanto riguarda gli schemi geometrici utilizzati, per i quali 
si è visto anche un diretto rapporto con le maestranze di Thuburbo Maius. Le officine vi si 
sarebbero formate già nel III secolo, poi si sarebbero espanse a Cartagine nel IV secolo, e 
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altrove nella provincia, spinte dalla sempre maggiore prosperità economica. Alla metà del 
IV secolo firmavano ormai grandi progetti, e sarebbero arrivate anche in Sicilia, a Piazza e 
forse a Carini. I confronti per i mosaici geometrici della Villa del Casale rimandano alla 
Casa del Criptoportico a Cartagine, del 370-375 d.C., e alla Casa di Nicentius a Thuburbo 
Maius, dove è stata lasciata anche la firma di uno dei componenti dell’officina, e che in 
alcuni casi potrebbero di nuovo alludere ad un’importante fase di rinnovamento della villa 
nel tardo IV secolo
22
.  
Gli stretti legami con la cultura figurativa africana erano già stati notati da Gentili sin dai 
primi studi; anche Pace si era espresso nello stesso senso, seguito da molti altri studiosi, 
soltanto Antonino Ragona (1962) ha pensato a dei rapporti con la cultura gallica e Mario 
Mirabella Roberti (1965) ha invece postulato dei legami con la cultura di Aquileia e 
dell’Italia settentrionale. Queste posizioni, però, sono rimaste del tutto isolate e lo studio di 
Katherine Dunbabin (1978) sui mosaici africani è servito a ribadire la provenienza africana 
dei mosaici presenti nella villa. Rocco Camerata Scovazzo (1977), in base all’analisi di 
alcuni motivi decorativi geometrici presenti in un pavimento musivo di Carini e 
confrontabili con altri di Piazza Armerina, ha inteso, se non ribaltare la convinzione della 
dipendenza dei mosaici siciliani da quelli africani, perlomeno ridimensionare questo 
rapporto, ipotizzando la possibilità di un influsso di motivi e di stili autenticamente 
siciliani sulla cultura figurativa africana. Questa teoria è stata completamente rifiutata da 
Roger John Anthony Wilson (1982), che ritiene i mosaici siciliani frutto del lavoro di 
maestranze africane, e che in Sicilia non sia mai esistita una tradizione locale originale. Sui 
modi in cui questi mosaici furono eseguiti, lo studioso ha individuato quattro possibilità: 
a) i mosaici siciliani furono installati da lavoratori africani che si spostavano su contratto 
dalla loro base d’origine;  
b) nelle città siciliane si trovavano botteghe di mosaicisti africani;  
c) i pavimenti furono eseguiti da mosaicisti siciliani che utilizzavano libri di schizzi 
provenienti dall’Africa;  
d) i mosaici siciliani potevano essere in larga parte prefabbricati in Africa e poi 
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trasportati in Sicilia, pronti da applicare.  
Anche se si è cercato più volte di individuare personalità di “maestri” a cui attribuire le 
varie sezioni della decorazione musiva, molti studiosi insistono nel riconoscere un 
intervento di semplici “maestranze”, sia pure estremamente specializzate, che avrebbero 





IV.3. La Grande Caccia 
 
L’interesse della villa di Piazza Armerina culmina nella vastità del tutto eccezionale della 
decorazione musiva dei suoi pavimenti e nella loro varietà e bellezza.  
Il mosaico detto la “Grande Caccia” (Figura IV.7) decora un ambulacro chiuso sui lati 
minori da due absidi. L’ambulacro è un corridoio lungo 60 metri, absidato alle due 
estremità, su cui si aprono gli accessi alla grande aula basilicale e agli appartamenti ai lati, 
con pareti rivestite di opus sectile. Il lungo corridoio è situato nella parte orientale della 
villa, longitudinalmente, tra il peristilio, che occupa un livello inferiore, cui si accede 
attraverso tre gradinate, e un’aula absidata, posta ad un livello superiore, collegata 
all’ambulacro con una scalinata centrale. La funzione strutturale di questo ambiente 
biabsidato era quella di disimpegno dei due appartamenti ai lati della basilica e di 
collegamento del peristilio alla basilica e degli appartamenti con in grande triclinio.  
Il mosaico è composto da una serie di scene di caccia, in cui gli animali non vengono 
uccisi, ma catturati vivi con vari stratagemmi. Siamo quindi di fronte a quelle battute di 
caccia cattura, che venivano effettuate per il rifornimento delle bestie, occorrenti per i 
“giochi” dell’anfiteatro.  
Le scene si svolgono su due fasce, di cui quella inferiore risulta essere la più importante 
nella composizione; nella fascia superiore troviamo, nella maggior parte dei casi, animali 
che si affrontano, si inseguono e lottano tra di loro. Ad un livello ancora più alto, in uno 
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spazio molto ristretto, è rappresentato lo sfondo paesaggistico, costituito da una catena di 
colli con cipressi, palme, alberi vari e da strutture architettoniche; la fascia collinare si 
interrompe solo nei punti in cui è raffigurato il mare
24
.  
Il mosaico, stretto e lunghissimo, è stato concepito per essere osservato spostandosi lungo 
un unico lato (Figura IV.8). Le varie vicende della narrazione sono coronate in cima, lungo 
il lato opposto a quello che detiene il punto di vista, da un paesaggio con animali, reso 
convenzionalmente secondo la tradizione pittorica ellenistica
25
.  
Per avere una visione chiara e lineare del mosaico dell’ambulacro è necessaria una 
descrizione dettagliata, realizzata a partire dall’abside settentrionale e muovendo verso 
quello meridionale.  
Le figurazioni nei pavimenti delle absidi che chiudono il corridoio alle due estremità sono 
manifestamente personificazioni di luogo: nell’abside settentrionale è raffigurata una 
personificazione stante, lancia in mano, con un leopardo ed un orso ai suoi lati; così come 
la personificazione dell’abside meridionale, che sta ad indicare le terre estreme del 
Levante, questa personificazione simboleggia le terre estreme del Ponente prese in 
considerazione nel mosaico, cioè a dire la Mauretania
26
. Meno verosimilmente potrebbe 
ritenersi che la figura rappresenta la diocesi d’Africa, visto che nel settore settentrionale 
del mosaico sono raffigurate le province della Mauretania, della Numidia, della 
Proconsolare e della Byzacena; in generale bisogna dire che l’identificazione con la 
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Mauretania (Carandini, 1964; 1967) ha riscosso generalmente successo (Settis, 1975)
27
. 
Partendo dal limite settentrionale dell’ambulacro, si parte dalla scena di cattura del 
leopardo; il soggetto del mosaico è una cattura con esca e trappola del leopardo da parte di 
militari, tipica della Mauretania (Figura IV.9). Che si tratti di militari si vede dalla 
presenza di scudi, né mancano fonti a partire dal III secolo d.C. che parlano di cacce come 
usuali esercitazioni militari
28
. Potrebbe trattarsi in questo caso di unità militari locali 
(Jones, 1964). Gli scudi dei soldati, come anche quelli delle scene seguenti, sono 
caratterizzati in vario modo, come avveniva nella realtà, al fine di consentire ai militi di 
riconoscere le diverse coorti.  
Si passa gradualmente nel quadro da un paesaggio montagnoso e boscoso ad uno 
urbanizzato. Questo è l’unico quadro dell’intero mosaico in cui il paesaggio di fondo non 
si distingue affatto da quello della composizione. Si raggiunge così un effetto naturalistico 
che resta ineguagliato nelle altre scene. Non si nota l’uso delle ombre portate, né la linea di 
contorno nera intorno alle figure; i cipressi dello sfondo sono realizzati in modo più 
realistico del quadro precedente, gli abiti sono eseguiti con molte pieghe e ricchi di 
policromia. I volti sono resi con toni sfumati. Si osservano squadroni di cavalleria delle 
truppe di guarnigione che inseguono antilopi, animali tipicamente africani, in un ambiente 
intermedio tra la Mauretania e la Proconsolare che può essere identificato con la Numidia. 
Inoltre i cavalli sono raffigurati con le code annodate, una caratteristica che si direbbe 
tipicamente africana, almeno secondo questo mosaico; sono, inoltre, cavalcati senza sella, 
come era abitudine dei cavalieri mauri.  
Si passa all’altro registro del mosaico, al primo paesaggio urbanizzato; in questa parte del 
mosaico gli edifici sono raffigurati con tetti a spioventi dritti. Vi è ambientata la caccia al 
leone, animale frequentemente attestato in Africa. Nella parte bassa si osserva un 
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paesaggio acquatico, reso con i convenzionali “zig-zag” piuttosto irregolari, nei pressi del 
quale è ambientata la caccia al cinghiale. Le operazioni di caccia sono anche qui eseguite 
da militari; era, tra l’atro, proibito ai privati di cacciare il leone. La caccia al leone si svolge 
nella Proconsolare, mentre quella al cinghiale nella Byzacena, caratterizzata dalla palude.  
Si può osservare che ogni cattura di un diverso animale sembra corrispondere ad una 
provincia della diocesi dell’Africa, esclusa probabilmente la Tripolitania29.  
Dopo questa prima parte, dedicata alla caccia degli animali, la struttura del mosaico si 
evolve e muta. La scena seguente si apre con la grande sutura verticale, che conclude le 
catture del leone e del cinghiale, e termina con la sutura che segna il limite del mare 
Mediterraneo occidentale. La resa del paesaggio di fondo muta drasticamente; compaiono 
tra l’altro le palme, e il paesaggio si isola dal resto della rappresentazione, che d’ora in poi 
si articola quasi sempre in tre registri. Le figure sono rese isolate le une dalle altre e 
spiccano sull’ampia superficie bianca dello sfondo; le rocce sono rese schematicamente e i 
volti sono di carattere “popolare”, prevalgono in questa parte del mosaico i colori giallo e 
marrone chiaro. Il gruppo di artigiani che ha lavorato su questa seconda scena era 
certamente diverso da quello che aveva realizzato la prima.  
Il paesaggio di fondo rappresenta una zona urbanizzata con una villa ed i cipressi sono resi 
in modo piuttosto disegnativo. La villa potrebbe essere marina, con padiglione e portico tra 
le palme; probabilmente con il trasporto delle fiere e degli animali si è giunti vicino al 
mare. Solo la costa appare, dunque, civilizzata. All’interno del secondo registro si notano 
scene di combattimento e fughe di animali, che stanno ad indicare un ambiente selvaggio 
(Figura IV.10). Segue il carro a due ruote, tirato da due buoi, che trasporta la pantera e il 
leone. Si tratta di un carro particolare, l’angaria, usato per la posta del trasporto pesante. 
Un uomo munito di scudo su un cavallo con la coda annodata sorveglia il trasporto. Si 
tratta probabilmente di un agens in rebus o curiosus, ovvero un sottufficiale agente 
confidenziale del governo impegnato ad ispezionare la posta imperiale. Dietro al carro si 
nota un primo personaggio senza cingulum, così come forse il personaggio che conduce i 
buoi con una frusta, del resto l’uso del bastone era proibito (Codice Teodosiano, VIII, 5, 
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2). Si tratta con molta probabilità di hippocomii o muliones, cioè schiavi pubblici, 
mantenuti, ma non stipendiati, alle dipendenze dei gestori delle stazioni di posta
30
.  
Nel terzo registro del mosaico appare raffigurato un funzionario, probabilmente del porto, 
barbato e vestito in uniforme che batte uno schiavo con una verga, mentre alcuni uomini 
conducono su una nave, tramite una passarella, struzzi ed antilopi. Il funzionario porta in 
mano un bastone con pomo a forma di fungo (vitis); questa tipologia di bastone era quella 
propria del centurione, quindi dovrebbe stare ad indicare in questo contesto una certa quale 
distinzione nel comando subalterno. Gli edifici dello sfondo paesistico potrebbero essere 
individuati e ricondotti ad un preciso contesto urbanistico; tutta la scena fa pensare, per la 
sua collocazione, al porto di Cartagine. Gli scavi britannici hanno dimostrato che il foro 
marittimo posto al centro del porto circolare di Cartagine presentava i seguenti edifici a 
partire dall’età Antonina: un tempio rettangolare e un edificio ottagonale circondati da un 
portico circolare (Hurst, 1979); ma potrebbe anche trattarsi della rappresentazione di una 
villa marittima.  
Segue la scena in cui è rappresentata la terra fra due mari. La scena è compresa tra l’inizio 
del primo mare e la fine del secondo ed è collocata di fronte all’ingresso della basilica. In 
questa parte del mosaico sono presenti le ombre portate; diffuso è anche l’uso delle paste 
vitree, non solo nel mare, ma anche nel paesaggio terrestre.  
Il primo mare raffigurato è il mar Tirreno, la nave che appare nel mosaico è una galera 
commerciale con remi e vela ed i marinai presenti in questa parte del mosaico non portano 
il cingulum. Segue la parte terrestre, in cui è rappresentato con molta probabilità un porto 
dell’Italia suburbicaria da situarsi in Campania o probabilmente nel Lazio. È forse 
rappresentato lo stesso porto di Roma. Ci aspetteremmo, in ogni modo, un paesaggio 
fortemente urbanizzato, mentre invece notiamo soltanto dei rametti che stanno a 
simboleggiare un paesaggio qualsiasi; non è facile trovare una ragione per una così drastica 
semplificazione. È da ritenersi in ogni caso preferibile pensare a province dell’Italia 
centrale tirrenica piuttosto che alla Sicilia, perché la destinazione finale degli animali era 
Roma e non una città dell’isola; la stessa basilica, che si erge sopra questa scena, fa 
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pensare al potere che promana dall’urbe31.  
Nel registro inferiore di questa parte del mosaico sono raffigurati degli uomini senza 
cingulum, che scaricano dalla nave una belva in una cassa e uno struzzo (Figura IV.11); 
contemporaneamente altri uomini scaricano da un’altra nave, sopraggiunta dal lato 
opposto, una tigre. Nel registro intermedio si osserva un funzionario civile e un elefante, 
dietro il quale si nota un altro personaggio, di cui è conservato solo un piede; seguono due 
militari
32
 con copricapo pannonico ed il bastone con pomo a forma di fungo: il primo 
presenta un volto di tipo orientale, reso con i baffi neri pendenti e con indosso un tipo di 
divisa che si trova soltanto nel settore meridionale del mosaico riguardante l’Oriente; il 
secondo militare ha un volto diverso, di tipo vagamente classicistico, e indossa la solita 
divisa militare, quest’ultimo con la mano destra indica la nave sopraggiunta dal Levante. È 
interessante notare come nella parte del mosaico in cui è rappresentato l’Oriente si 
osservano solo figure militari, ovvero con indosso la divisa col cingulum; è questo forse un 
segno che la manodopera schiavile era ancora relativamente frequente nei servizi dello 
stato, ma solo nella parte occidentale dell’impero. Per quanto riguarda i personaggi che 
figurano nel quadro, non deve trattarsi di alti funzionari o di militari di grado elevato, 
tantomeno possiamo vedervi i curatori dei giochi.  
Nel riquadro successivo troviamo un’ampia porzione di mosaico, che rimase danneggiata, 
forse in occasione del terremoto del 365 (Di Vita, 1972-1973), e rifatta subito dopo, 
ripetendo l’iconografia originale. Lo stile del rappezzo è molto diverso e comunque assai 
più andante del mosaico originale. I caricatori e scaricatori appaiono vestiti in divisa 
militare con cingulum; non è possibile sapere se queste figure apparissero nel mosaico 
originario come personale militarizzato. La nave, senza remi, è forse anch’essa una nave 
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actuaria o oneraria (Casson, 1971)
33
.  
Nel settore successivo abbiamo uno sfondo paesistico urbanizzato, ma non vi figurano 
edifici tali da far pensare a strutture pubbliche di una città. Dal contesto generale si evince 
che ci troviamo in un porto situato in Egitto, per cui viene fatto di pensare ad Alessandria. 
Gli alberi sono resi in modo enfatico e gli edifici presentano un tetto “a pagoda”. L’uomo 
con cavallo che appare nel riquadro potrebbe essere un curiosus del porto. In questo settore 
tutti i personaggi portano il cingulum, il che fa pensare all’assenza di schiavi; uno di essi 
indossa un abito di tipo orientale. L’elefante e la tigre, tipici animali indiani, ed il 
dromedario, animale egiziano, stanno ad indicare che si tratta di un porto del Mediterraneo 
orientale, vicino al Delta del Nilo.  
Nel quadro corrispondente gli alberi dello sfondo sono resi in modo meno enfatico e più 
schematico, in un paesaggio ancora urbanizzato. Si assiste alla conduzione ad una nave di 
un antilope e di un bufalo, probabilmente catturato nell’ambiente acquitrinoso del Delta. Il 
conduttore dell’antilope presenta sulla tunica dei segmenta a fasce parallele; figurano qui 
per la prima volta gli arbusti a foglie larghe, resi con toni scuri.  
La scena successiva è delimitata da due suture, che coincidono con i limiti dell’ambiente 
acquatico. Il paesaggio sullo sfondo continua a essere urbanizzato, gli alberi e gli edifici 
sono ancora eseguiti in modo enfatico e con tetti “a pagoda”. Il paesaggio del registro 
medio e basso allude chiaramente ad un ambiente nilotico; non si notano ombre portate e 
linee di contorno nere intorno alle figure. Si osserva in questa scena la resa alternata e 
incrociata nei diversi registri del paesaggio, ora realizzato con toni più chiari, ora con toni 
più scuri. I volti dei militari presentano per la prima volta sopracciglia fortemente arcuate, 
tipiche della ritrattistica ufficiale e privata a partire dal secondo quarto del IV secolo 
(Carandini, 1964). Per quanto riguarda gli animali, sono presenti in questo settore del 
mosaico un rinoceronte e forse un ippopotamo, la cattura dei quali fa pensare a venationes 
acquatiche a Roma.  
Segue la scena che raffigura il cursus publicus della diocesi d’Oriente in Egitto. La scena 
può dividersi in tre quadri, tenendo conto delle suture che si notano subito prima degli 
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uomini a cavallo sopra il conduttore dei buoi. Lo stile farebbe pensare ad una nuova 
maestranza. Il paesaggio raffigurato non è urbanizzato, le figure risaltano grazie alla linea 
nera che le contorna, le rocce sono rese schematicamente con il colore rosso, in più il 
paesaggio di fondo non è più reso in modo enfatico. Osserviamo nel secondo registro una 
caccia al leone, mentre in quello inferiore troviamo un gruppo di militari. Al centro del 
gruppo si nota un vecchio ufficiale barbato, con copricapo pannonico e bastone con pomo 
a fungo. Il vestiario di questo personaggio appare particolarmente fastoso e decorato, è 
probabile che si tratti di un dux (Bianchi Bandinelli, Torelli, 1976), cioè di un comandante 
di truppe limitanee stanziate lungo i confini dell’impero; rientrava nei loro compiti quello 
di occuparsi di catture e trasporti di fiere per le venationes. Affiancano il dux due 
protectores, con capelli tagliati corti e grandi scudi
34
.  
Gli uomini a cavallo del terzo registro possono essere interpretati come curiosi limitum, 
cavalcano cavalli muniti di sella che non presentano le code annodate, come accade invece 
nella parte africana del mosaico. Guidano il carro hippocomii o muliones, i tratti somatici 
dei quali sono resi realisticamente; il primo che guida il carro ha capelli ricci e barba neri, 
il secondo presenta anch’esso un aspetto assai locale e tiene in mano una frusta. I due volti 
servili contrastano con l’aspetto classicistico del personaggio che segue il carro.  
Il blocco successivo raffigura i registri che rappresentano la cattura delle fiere in India. Nel 
mosaico l’India è considerata come una terra civile, tanto che il paesaggio di fondo torna 
ad essere urbanizzato. Ricompaiono le palme, permane l’uso di contornare le figure con 
una linea scura, inoltre le rocce sono rese schematicamente in rosso con linee di contorno 
nere. La scena può dividersi in tre quadri, per le suture che si notano sopra la testa del 
cavallo e sopra e sotto il corpo della tigre. Su una barca senza vela e remi figurano dei 
militari con divisa di tipo “orientale”, il corso d’acqua è reso senza l’uso delle paste vitree; 
segue una scena animalistica. Nel registro inferiore vi appare un metodo di caccia alla tigre 
di cui parlano fonti di IV secolo (S. Ambrogio, Exaemeron, VI, 4): un cavaliere sale sulla 
rampa di carico portando in braccio dei tigrotti, mentre la tigre madre rimane bloccata a 
guardare una sfera di vetro lanciata dal cavaliere, in cui vede riflessa se stessa, credendo si 
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tratti dei suoi cuccioli; subito sopra la testa della tigre figura un edificio, l’unico 
rappresentato fuori dal paesaggio di fondo. Il quadro successivo illustra invece un metodo 
di cattura del grifone, anch’esso attestato da varie fonti: un uomo viene chiuso in una cassa 
per attirare un grifone, che viene poi catturato
35
 (Figura IV.12).  
L’abside meridionale con la personificazione dell’India chiude l’immenso complesso 
musivo dell’ambulacro. La figura femminile perfettamente conservata è raffigurata con 
pelle scura ed una zanna di elefante in mano: intorno a lei trovano posto un elefante, una 
tigre ed una fenice, chiari simboli che riportano alle province orientali (Figura IV.13); in 
particolare, le strisce rosse appese ad un ramo, quest’ultime identificate come formidines, 
usate per spaventare e catturare gli elefanti in India, aiutano a completare il quadro di 
indizi che hanno fornito gli elementi utili per una sicura identificazione di questa 
personificazione
36
. Inoltre bisogna aggiungere che le zanne di elefante presenti nel mosaico 
alludono chiaramente all’importazione dell’avorio dall’India; la personificazione, in senso 
lato, potrebbe anche indicare le terre e il commercio con il mare eritreo e il golfo arabico
37
.  
È ormai riconosciuta l’allusione, nel Grande Ambulacro, al rango sociale dei proprietari, 
che forse potrebbero vedersi rappresentati nei due personaggi, uno barbato in primo piano 
e l’altro più giovane appena in secondo piano, al centro della composizione: essi paiono 
sovrintendere alla caccia di animali da destinare a venationes, probabilmente da 
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rappresentare nella città di Roma
38
. Il loro alto rango sarebbe alluso dal ruolo di 
organizzatori di grandi venationes tenute eventualmente a Roma, come si ricava dal grande 
numero di animali catturato e che forse può precisarsi in quello di praefectus urbi, se si 
richiama anche il mosaico del circo nella Palestra delle Terme, le cui corse erano appunto 




IV.4. La Piccola Caccia 
 
Il mosaico detto la “Piccola Caccia” (Figura IV.14) è situato in una sala dell’appartamento 
privato, sala colonnata ma non absidata, sul lato settentrionale del peristilio, dove si aprono 
due file di ambienti; quattro sale avevano pavimenti a decorazione figurata, tra cui la 
stanza con amorini a pesca su barche e facciate di ville costiere sullo sfondo e la diaeta 
della Piccola Caccia. La mancanza dell’abside e del rivestimento marmoreo delle pareti 
conferisce a questa diaeta invernale
40
, esposta a mezzogiorno, un carattere del tutto 
privato, che non troviamo altrove nella villa. In tutti gli ambienti citati le pareti sono 
intonacate e dipinte ad imitazione di opus sectile marmoreo, a pannelli geometrici con 
figure isolate che campeggiano al centro. Al di là delle funzioni generali della villa, si può 
affermare che i mosaici geometrici, e cocciopesto, pavimentavano gli ambienti di servizio; 
i mosaici figurati gli ambienti di soggiorno dei proprietari, a loro volta divisibili in mosaici 
                                                                                                                                                    
38
 «Altre interpretazioni riconoscono, nei due personaggi, dei militari addetti al controllo della caccia; ma la 
loro posizione in corrispondenza dell’asse dell’aula basilicale pone l’interrogativo se in realtà non siano da 
considerare come una riproduzione allusiva ai due proprietari, richiamando l’esistenza dei due appartamenti 
privati ai lati della basilica, e dei due personaggi militari dipinti ai lati dello stendardo, sul fianco destro 
dell’arco di ingresso». P. Pensabene, I mosaici della Villa Romana del Casale: distribuzione, programmi 
iconografici, maestranze, cit., p. 71.  
39
 Ivi, pp., 71-72. 
40
 «Le due diaetae (Piccola Caccia e Orfeo) nelle due ali del peristilio erano usate preferibilmente in stagioni 
diverse (essendo la loro posizione esposta l’una a sud e l’altra a nord), ma per la stessa funzione, ovvero sale 
per il soggiorno o per banchetti di poche persone; dunque la presenza di un maggior numero di stanze 
nell’ala nord, sia di servizio, sia padronali, va riportata al fatto che a sud una vasta area era occupata dal 
settore dello Xystus. Per il suo contatto diretto con l’ingresso e con le terme, il quartiere del peristilio sembra 
comunque destinato a ricevere e intrattenere chi entra: i proprietari, che poi proseguivano verso la zona 
privata degli appartamenti, e i visitatori, instradati poi verso la basilica». Ivi, p. 85.  




con soggetti mitologici, riservati soprattutto agli appartamenti di abitazione e alla grande 
sala triconca, e mosaici con scene di caccia e pesca condotte o da adulti o da eroti alati e 
non, dove il soggetto della Grande Caccia ha il posto d’onore nel percorso per raggiungere 
la basilica, luogo di apparizione del dominus
41
.  
I mosaici con momenti della vita aristocratica in villa si concentrano nei luoghi vicini 
all’ingresso: la scena di adventus nel vestibolo, l’accoglienza della domina all’ingresso 
delle terme, la mutatio vestis nel frigidarium; mentre la Piccola Caccia decora uno spazio 
diverso, probabilmente dedicato agli ospiti della villa.  
Il mosaico è attribuibile alla fase di costruzione della villa; in esso sono rappresentate 
scene di caccia alla volpe, alla lepre, al cinghiale, al cervo ed al tordo, alle quali si 
aggiungono al centro una scena di sacrificio e una di banchetto campestri. Ogni episodio è 
tratto dal classico ed abusato repertorio cinegetico di moda in tutta l’area mediterranea 
occidentale; attorno alle due scene centrali ed alle due di fondo, le più complesse ed 
elaborate, ruotano quelle minori (Figura IV.15).  
Partendo da nord vediamo rappresentato, nell’angolo ovest, un cacciatore che conduce alla 
caccia due cani, trattenuti da due guinzagli (Gentili, 1959; Daltrop, 1969). Nella scena 
dell’angolo est è rappresentato un cacciatore che, munito di asta, incita i cani 
all’inseguimento della volpe. Le due scene sono separate da tre cipressi. Nel registro 
sottostante compaiono, sul lato ovest, due cacciatori che portano a spalla, appeso a una 
pertica, un cinghiale avvolto in una rete (Gentili, 1959), mentre sul lato est un anziano 
cacciatore barbato tiene in mano una lepre appena catturala e nell’altra un’asta a due punte 
(Gentili, 1959; Daltrop, 1969). Al centro, tra i due precedenti, una scena di sacrificio 
campestre. Una statua raffigurante Diana è posta su di un piedistallo a forma di colonna, ai 
lati due alberelli di alloro (Pace, 1955; Daltrop, 1969) fanno quasi da cornice alla statua 
della dèa. Davanti ad essa è posto un altare, dove arde un fuoco sul quale un cacciatore 
mette forse dell’incenso. Simmetricamente ai lati della scena, due giovani assistono al 
sacrificio, tendendo con le briglie ciascuno un cavallo. Lungo il lato est del mosaico, nel 
terzo e nel quarto registro, sono rappresentati due momenti della caccia alla lepre. In basso 
un cacciatore a cavallo sta per colpire con il venabulum la lepre nascosta dentro a un 
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cespuglio (Figura IV.16). Al centro, tra le scene del terzo e del quarto registro, sui lati est 
ed ovest del mosaico ed immediatamente sotto quella del sacrificio, sono raffigurati cinque 
cacciatori che siedono attorno ad uno stibadium coperti da una tenda, davanti ad un piatto 
di selvaggina (Gentili, 1959; Daltrop, 1969) (Figura IV.17). Nell’ultimo registro sono 
rappresentate, sul lato ovest, una scena in cui due cacciatori spingono i cervi contro una 
rete e, nell’angolo est, in un luogo paludoso, la caccia al cinghiale42. L’animale è attaccato 
da due cani e colpito dalla lancia di un cacciatore, venuto in aiuto di un suo compagno 
caduto a terra e ferito. Altri due cacciatori stanno nascosti dietro ad un’altra roccia ed uno 
di essi sta per lanciare un masso al cinghiale
43
.  
Nella stesura del mosaico si osservano, sul fondo bianco, alcune cesure che lo dividono in 
due parti: una che comprende una scena centrale del banchetto sull’erba e tutto il registro 
inferiore; l’altra, a forma di ferro di cavallo, comprende il resto della composizione. Questa 
divisione può indicare due momenti diversi della stesura del pavimento, o forse meglio la 
divisione del lavoro di due squadre nell’ambito di una stessa maestranza. All’interno di 
questa divisione non si osservano differenze di carattere tecnico o stilistico
44
.  
La villa del Casale, che non si apre con porticati verso l’ambiente circostante, ma rimane 
chiusa in se stessa, quasi come un palazzo urbano, senza prospettive scenografiche, 
presenta diversi riferimenti all’ambiente circostante nell’iconografia dei mosaici: a iniziare 
dalla Piccola Caccia e dalla rappresentazione realistica delle specie arboree, mentre nella 
Grande Caccia vi sono molti accenni alle caratteristiche territoriali delle regioni 
attraversate per catturare gli animali da portare a Roma. Il rapporto con l’esterno è dunque 
proiettato verso l’interno della villa, per mettere i proprietari della villa al centro di un 
mondo di relazioni economiche e di potere che conferma l’idea di un proprietario da 
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pensare come un politico di carriera, piuttosto che un “filosofo”45.  
Gli stili presenti nei vari pavimenti musivi portano a concludere della contemporanea 
presenza di officine diverse, o comunque di gruppi di maestranze diverse, con diversa 
abilità, all’interno di una stessa grande officina: ciò è abbastanza evidente se si confrontano 
le raffigurazioni di persone, animali e alberi del mosaico della Grande Caccia con quelli 
della Piccola Caccia: nel primo vi è una descrizione dei particolari più accurata e un ritmo 
di esposizione più calmo, con i colori meglio accostati; al contrario nel secondo il ritmo e 
più serrato e lo stile più impressionistico, con una maggiore meccanicità nella 
rappresentazione. In generale si è di fronte a rese musive abbastanza piatte, nonostante la 




IV.5. Il cubicolo dei Fanciulli Cacciatori 
 
Il cubicolo dei “Fanciulli Cacciatori” (Figura IV.18) è una camera con alcova rettangolare, 
già scandita con colonne, di cui restano le tracce di posa del basamento. Le pareti erano in 
origine scompartite in riquadri pittorici figurati; nella parete meridionale, entro un pannello 
a losanga, è infatti chiaramente visibile una figurina femminile, in tunica flava e palla 
rossigna, avanzante, pare, con un cesto di fiori, sullo sfondo ceruleo. In un secondo tempo 
sull’intonaco dipinto fu steso uno spesso strato di calce, destinato a tenere con bronzee 
grappe il rivestimento marmoreo, di cui si può cogliere qualche resto ancora lungo la 
parete settentrionale.  
Il mosaico pavimentale, variamente lesionato, è una festosa scena di episodi di caccia, i cui 
protagonisti sono dei fanciulli, sviluppata in tre registri, nell’aula principale (Figura IV.19), 
mentre episodi di genere floreale sono condotti nell’alcova, su tre registri minori.  
Qui infatti, nel piano superiore, due giovinette in lunghe tuniche stanno cogliendo in un 
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giardino fiorito rose, che ripongono entro cesti di vimini. Nel secondo registro, mentre una 
giovinetta porta da destra i cesti floreali, una coronaria seduta si appresta ad intrecciare 
due ghirlande di rose, i cui nastri pendono dal ramo di un alberello. Nel registro inferiore 
un ragazzetto, avanzando verso sinistra, tiene appoggiata sul dorso una canna, ai cui esterni 
si bilanciano due corbelli di rose
47
.  
Iniziano quindi le scenette cinegetiche dell’aula su tre registri di differente ampiezza, di cui 
quello inferiore è notevolmente più alto degli altri, e decrescente poi verso l’alto, ad 
indicare come il senso di lettura fosse volutamente concepito secondo la direzione di 
percorrenza dell’ambiente, a partire dalla soglia di ingresso. La rappresentazione è dunque 
immaginata con uno svolgimento in continuum, secondo regole disegnative e prospettiche 
che, seppure malintese, si riferiscono a un punto di stazione privilegiato; la stessa cosa si 
osserva nel simmetrico cubicolo con l’agone musicale infantile, che riserva all’ultimo 
registro in alto la scena conclusiva della premiazione. Mentre la proporzione delle figure 
umane rimane la stessa, la scena che all’inizio è come rarefatta, si fa mano a mano più 
affollata, divenendo più fitti anche gli elementi del semis di fondo, come se si volesse 
ottenere una visione al cannocchiale.  
L’intera composizione obbedisce a rigide regole di ordine e simmetria, evidenti nello 
schema fisso osservato in ogni registro, con la presenza in ciascuno di tre bambini, di cui 




Nel lato superiore, a sinistra è raffigurata la caccia alla lepre: sono rappresentati, partendo 
da sinistra, un fanciullo che col venabulum colpisce la lepre (Gentili, 1959), al centro un 
ragazzo che tiene con la mano sinistra un laccio, forse usato come una frusta, e alza l’altra 
mano per spingere la lepre verso il suo compagno ed infine sulla destra un giovane che 
cattura un palmipede con il laccio (Gentili, 1959); sullo sfondo compaiono rami carichi di 
frutti diversi.  
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Nel secondo registro sono rappresentati alcuni incidenti di caccia: sulla sinistra si vede un 
fanciullo morso da un topo (Figura IV.20), al centro un altro ragazzo con le braccia alzate 
chiama aiuto e sulla destra un altro cade a terra mentre fugge inseguito da un gallo (Gentili, 
1959); anche qui, sullo sfondo compaiono rami con frutta diversa, in alto è raffigurato un 
grande ramo dal quale partono frutti non identificati; tra le foglie è posto un uccello dal 
lungo becco. Subito accanto al primo fanciullo troviamo un ramo, carico di fichi, sul quale 
è raffigurato un fagiano; sopra al ragazzo raffigurato al centro compare un ramo fiorito, sul 
quale si trova un altro volatile. Sull’estremità destra del registro si vedono altri rami con 
frutti, mentre a terra, su tutto il registro, sono sparsi rami fioriti.  
Nel registro più basso, di dimensioni più grandi rispetto agli altri due, sono raffigurati, da 
sinistra, un fanciullo che caccia un pavone con il buculum (Gentili, 1959); al centro un 
altro tiene la mano destra alzata, mentre con la sinistra regge un oggetto di forma quadrata, 
forse una sorta di scudo protettivo, mentre sulla destra è raffigurata la caccia a una capra 
con il venabulum (Gentili, 1959). Attorno ai fanciulli cacciatori di questo registro sono 
posti rami con fiori e frutta. I fanciulli sono tutti vestiti con tuniche lunghe fin sopra il 
ginocchio, riccamente ornate. Molti dei fanciulli rappresentati presentano sulla fronte segni 
a forma di “v” oppure di “u”, caratteristici degli eroti rappresentati in altri mosaici della 
villa. Quelli presenti in questo mosaico sono tutti animali da cortile
49
.  
Nei mosaici della villa un ruolo importantissimo ha il riferimento ai ludi e alle attività 
atletiche ed agonali che, dunque, ritorna più volte, sia nel grande mosaico del Circo 
Massimo, sia nella cattura degli animali per le venationes (Grande Caccia), sia nella lotta 
tra Eros e Pan, nell’appartamento sud del dominus, dove è raffigurata una corona agonale 
come premio, che appare anche nell’agone musicale e letterario riservato ai bambini del 
vano opposto.  
Le raffigurazioni dell’appartamento sud, con bambini come protagonisti, rimandano, solo 
apparentemente come parodie, ai temi dei mosaici delle sale maggiori: il circo, la caccia e 
la cattura degli animali, gli agoni musicali. Si deve ricordare che la tradizione a Roma del 
lusus Troaiae, cioè di caroselli equestri eseguiti da bambini della nobilitas romana nel 
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circo, istituzione ripristinata da Augusto, era associata a particolari significati religiosi e 
morali che connota i partecipanti soprattutto inizialmente delle classi più elevate e che 
dunque è da prendere in considerazione come primo spunto nella comprensione di questi 
temi musivi nella villa del Casale
50
.  
Il problema interpretativo delle scene infantili a Piazza Armerina è da sempre connesso 
con la funzione da assegnare agli ambienti che recano tali partiti decorativi nella villa, il 
cui corpo strutturale qualifica come nuclei architettonici in sé definiti, da un lato e 
dall’altro della grande aula absidata (ambiente 41), di solito attribuiti ad abitazione 
padronale. Di questi l’appartamento “B” mostra un’articolazione più complessa e 
un’attenta simmetria delle parti, mentre l’appartamento “A” appare di dimensioni e 
composizione più modeste. Per la loro collocazione, alla fine del percorso ascensionale, 
aprendosi sul sontuoso ambulacro della “Grande Caccia”, essi non rivestono certo carattere 
“minore”, pur se non classificabili fra gli ambienti di rappresentanza. Netta è la prevalenza 
per i temi infantili che connota per il carattere privato, in particolare, l’appartamento “B”, 





IV.6. Protomi di Animali nei corridoi del peristilio 
 
Le principali ville di tipo residenziale realizzate in Italia nel IV secolo si caratterizzano per 
la presenza di un peristilio centrale, che ha articolazioni e caratteristiche diverse a seconda 
dei casi. Il peristilio costituisce il nucleo in cui vengono a convergere le funzioni pubbliche 
e private della dimora, in quanto area di distribuzione di visitatori ed abitanti della villa, 
che permette di raggiungere le sale con funzione di rappresentanza, gli appartamenti 
“privati” e gli altri settori dell’edificio.  
Le dimensioni e le caratteristiche dei peristili o cortili centrali delle ville possono variare 
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notevolmente; un esame dei principali esempi permette di collocare Piazza Armerina nel 
gruppo delle ville con peristili di maggiori dimensioni. Oltre alle proporzioni, ciò che 
assegna ai peristili un particolare carattere di prestigio è il tipo di decorazione pavimentale 
ed architettonica utilizzata; anche in questo senso la villa di Piazza Armerina si presenta 
come uno degli esempi più prestigiosi dell’impero romano per l’impiego di mosaici 
figurati e marmi; generalmente, infatti, le colonne sono in calcare o in mattoni e i mosaici 
utilizzano un repertorio geometrico.  
La villa di Piazza Armerina si articola intorno ad un grande peristilio quadrangolare con un 
portico di trentadue colonne tra cui si dispongono plutei in muratura rivestiti di marmo. Il 
pavimento è ricoperto da un mosaico a medaglioni con protomi animali (Figura IV.21), 
mentre restano tracce della decorazione parietale ad affresco nel muro meridionale
52
.  
Una vivace decorazione musiva pavimenta i lunghi corridoi (Figura IV.22); larghe fasce, in 
cui si sviluppano tracce di triplici nastri policromi, determinano una doppia fila di riquadri, 
entro i quali si alternano corone di alloro lemniscate, ora con foglie verdi contornate di 
nero e strette da alto nastro rosaceo, ora con foglie auree listate di rosso e fasciate da benda 
verdognola. Del mosaico del portico pilastrato che circondava lo spazio scoperto dello 
xystus, staccato, consolidato con cemento e rimesso in situ, si è ben conservato il tratto 
davanti al triclinio, meno quelli dei lati lunghi di forma ellissoidale; in esso figurano girali 
di acanto in cui sono racchiusi le protomi di animali selvatici, le cui teste sono rese ora di 
pieno prospetto, ora di tre quarti ed ora completamente di profilo, che richiamano le 
protomi degli ambulacri del peristilio quadrangolare
53
.  
Il mosaico è ben conservato, in alcuni tratti le tessere sono leggermente sconnesse; alcune 
piccole lacune sparse. La balza marginale presenta un ordito su alcuni lati parallelo, su altri 
perpendicolare ai muri. La cornice è costituita da una banda a cinque filari; il campo è 
decorato da uno schema a quadrettatura, costituito da una treccia a quattro capi. Agli angoli 
interni dei riquadri sono contrapposte costantemente foglie d’edera e figurine di uccelli 
posti su ogni piccolo ramo. In ogni quadrato risultante dalla quadrettatura è iscritto un 
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cerchio costituito da una filettatura doppia. L’interno del cerchio è decorato da una corona 
d’alloro; al centro, delimitate da una filettatura doppia, compaiono le protomi di animali. 
Tra le specie di animali rappresentati troviamo, in ordine dai più frequenti ai più rari, felini, 
leoni, antilopi, tori, cinghiali, cavalli selvatici e onagri, cervi, arieti, un elefante e uno 
struzzo (Ampolo, Carandini, Pucci, 1971). I diversi animali non sembrano alternarsi con 
regolarità; le protomi sono rivolte verso nord e verso sud, l’inversione di direzione avviene 
davanti alla soglia di ingresso dal vestibolo. La distinzione tra i due settori, che si basa sul 
diverso orientamento delle protomi animali del mosaico, non coincide con l’asse vestibolo-
larario, ma si trova leggermente spostato verso nord, per cui predomina di fronte al 
vestibolo il percorso ufficiale (Ampolo, Carandini, Pucci, 1971)
54
.  
Questa decorazione vivacemente animata si interrompe nel portico orientale in 
corrispondenza della gradinata centrale, dove è steso un tappeto musivo a fasce spezzate di 
quadrati policromi, bordato di una duplice treccia a nastri variopinti. Questo tappeto è 
separato dai riquadri per mezzo di fasce bianche, recante quella meridionale al centro un 
aureo kantharos sbalzato con le due anse rosse, ai cui lati si distendono in simmetrico 
ritmo due rami di edere verdi con sfumature grigie ed ombreggianti di nero, che partono 
dall’interno del vaso, lumeggiato di tasselli vitrei di verde smeraldo e cilestrini, mentre la 
fascia settentrionale, di evidente rifacimento bizantino, ripete lo schema decorativo del 
vaso con due teorie di tralci dalle foglie lunghe e puntute e reca a sinistra il nome 
Bonifatius.  
Lungo il braccio settentrionale del peristilio si succede una serie di stanze aperte lungo il 
portico o più interne, che sono descritte partendo dalle occidentali
55
.  
I principali esempi di ville residenziali tardoantiche presenti nelle province occidentali 
dell’impero possono essere ricondotte al tipo della villa a peristilio. Come le ville 
dell’Italia, anche queste provinciali si inseriscono all’interno di una tradizione, legata al 
momento stesso della romanizzazione; da sempre, infatti, e ville a peristilio avevano 
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rappresentato le residenze ideali per l’élite senatoria56.  
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1-  Ingresso 
2 - Cortile Poligonale 
3 - Grande Latrina 
4 - Edicola di Venere 
5 - Vestibolo delle Terme 
6 - Praefurnia 
7 - Calidarium 
8 - Tepidarium 
9 - Sala delle Unzioni 
10 - Frigidarium 
II Gruppo 
11 - Vestibolo dell’Adventus 
12 - Tempietto dei lari 
13 - Peristilio 
14 - Piccola Latrina 
15 - Salone del circo o Palestra 
16 - Vestibolo della Domina 
17 - Stanza del Forno Normanno 
18 - Sala interna 
19 - Cucina 
20 - Sala della Danza 
III Gruppo 
21 - Sala Mosaico a stella 
22 - Sala Mosaico perduto 
23 - Sala delle Stagioni 
24 - Sala degli Amorini Pescatori 
25 - Diaeta della Piccola caccia 
26 - Sala Mosaico a ottagoni 
27 - Sala Mosaico a quadrati 
IV Gruppo 
28 - Corridoio della grande caccia 
29 - Sala Mosaico a riquadri 
30 - Sala Ragazze in Bikini 
31 - Diaeta di Orfeo 
32 - Cortiletto 
33 - Peristilio Ovoidale 
34 - Corridoio tra Peristilo e 
Portico Ovoidale 
35 - La cucina 
V Gruppo 
36 - Triclinio 
37 - Diaeta di Arione 
38 - Atrio porticato ad Emiciclo 
39 - Cubicolo musici ed attori 
40 - Vestibolo Piccolo Circo 
41 - Vestibolo di Eros e Pan 
42 - Cubicolo Fanciulli cacciatori 
VI Gruppo 
43 - La grande Basilica 
44 - Vestibolo di Polifemo 
45 - Cubicolo della Frutta 
46 - Cubicolo Scena Erotica 
47 - Acquedotto + Latrina privata
Figura IV.1 – Villa del Casale, pianta della villa con distribuzione spaziale degli ambienti  
(Fonte: http://www.lasiciliainrete.it)  













Figura IV.3 – Villa del Casale, zona centrale 
del mosaico della Grande Caccia, personaggi 
in abito militare (Fonte: P. Pensabene (a cura 
di), Piazza Armerina: Villa del Casale e la 
Sicilia tra tardoantico e medioevo, 2010)
 





Figura IV.4 – Villa del Casale, gli scavi eseguiti negli anni 1950-1955 riscoprono parte dei 
pavimenti in mosaico (Fonte: http://www.comune.piazzaarmerina.en.it) 
 
 
Figura IV.5 – Villa del Casale, mosaico del vestibolo di Polifemo  
(Fonte: Fonte: http://commons.wikimedia.org) 
 





Figura IV.6 – Villa del Casale, particolare del mosaico degli Amorini Pescatori 
(Fonte: http://thule-italia.com/wordpress)  
 
 
Figura IV.7 – Villa del Casale, Corridoio della Grande Caccia, struttura del mosaico 
(Fonte: A. Carandini, A. Ricci, M. de Vos, Filosofiana. La villa di Piazza Armerina: Immagine di 
un aristocratico romano al tempo di Costantino, 1982)  









Figura IV.9 – Villa del Casale, mosaico della Grande Caccia, scena di cattura del leopardo  
(Fonte: G. Cantamessa (a cura di), La Villa romana del Casale di Piazza Armerina: guida 
all’interpretazione degli ornati musivi: mito e realtà tra gli ambienti della residenza tardoantica, 
2013) 





Figura IV.10 – Villa del Casale, mosaico della Grande Caccia, scene di combattimento e fughe di 




Figura IV.11 – Villa del Casale, mosaico della Grande Caccia, trasporto dello struzzo  
(Fonte: http://www.localidautore.it) 









Figura IV.13 – Villa del Casale, mosaico della Grande Caccia, abside meridionale con la 
personificazione dell’India  
(Fonte: G. V. Gentili, I mosaici figurati: la Villa Erculia di Piazza Armerina, 1959) 





Figura IV.14 – Villa del Casale, mosaico della Piccola Caccia, struttura del mosaico  
(Fonte: A. Sposito, Natura e arteficio nell’iconografia ennese: architettura, arte e ambiente nelle 







Figura IV.15 – Villa del Casale, mosaico 
della Piccola Caccia





Figura IV.16 – Villa del Casale, mosaico della Piccola Caccia, cacciatore a cavallo sta per colpire 







Figura IV.17 – Villa del Casale, mosaico della 
Piccola Caccia, cacciatori che siedono davanti 
ad un piatto di selvaggina coperti da una tenda 
(Fonte: http://silverrose.globalfreeforum.com)










Figura IV.18 – Villa del Casale, mosaico dei 
Fanciulli Cacciatori, struttura del mosaico  
(Fonte: A. Sposito, Natura e arteficio 
nell’iconografia ennese: architettura, arte e 
ambiente nelle fonti letterarie-artistiche dal sec. 





Figura IV.19 – Villa del Casale, mosaico dei 
Fanciulli Cacciatori, episodi di caccia con 
fanciulli (Fonte: A. Carandini, A. Ricci, M. de 
Vos, Filosofiana. La villa di Piazza Armerina: 
Immagine di un aristocratico romano al tempo 
di Costantino, 1982)






Figura IV.20 – Villa del Casale, mosaico dei Fanciulli Cacciatori, fanciullo morso da un topo 
(Fonte: G. Cantamessa (a cura di), La Villa romana del Casale di Piazza Armerina: guida 






Figura IV.21 – Villa del Casale, peristilio, mosaico a medaglioni con protomi animali  
(Fonte: A. Sposito, Natura e arteficio nell’iconografia ennese: architettura, arte e ambiente nelle 
fonti letterarie-artistiche dal sec. V a.C. al sec. VII d.C., 1995) 
 





Figura IV.22 – Villa del Casale, corridoio del peristilio con protomi animali 
 
 




V. I mosaici siciliani e quelli dell’Africa Proconsolare: 
un confronto 
 
Il mosaico caratterizza fortemente l’arte romana; ma è ben noto che le province del nord 
Africa costituiscono una delle aree in cui si è sviluppata l’arte musiva in maniera 
esemplare, con esiti sorprendenti.  
Nel mosaico africano è viva la tradizione ellenistica, specialmente in Tripolitania, che ha 
caratteri propri ed anche una certa anteriorità cronologica, specie nel campo del mosaico 




La scuola africana appare senza possibilità di smentita la più creativa e la più feconda di 
tutte le scuole provinciali. Ma se gli studiosi sono ormai concordi su questo dato 
incontestabile, le difficoltà sorgono quando si affrontano i problemi relativi all’originalità 
ed all’anteriorità dello stile di questa scuola rispetto all’Italia o anche all’Oriente. Bisogna 
comunque sottolineare la novità del mosaico africano, che è in primo luogo il trionfo quasi 
immediato del colore, dovuto alla varietà della tavolozza dei marmi africani; non solo 
questa policromia favorisce l’espressione figurata, che si tratti di scene mitologiche o 




Anche nella produzione africana i soggetti figurati nei mosaici sono per la massima parte 
forniti dal repertorio comune a tutto il mondo romano, all’Italia e alle altre province 
dell’Impero. Certo nella scelta di tali soggetti si possono osservare talune preferenze, che 
del resto è lecito rilevare anche, nell’ambito delle medesime province africane, tra l’una e 
l’altra, o anche tra una regione e l’altra di esse: preferenze evidentemente dettate da 
particolari condizioni di vita e di ambiente, naturale e culturale. Così per citare un esempio: 
la grande testa di Oceano, dalla lunga barba fluente, dai grandi occhi sbarrati, con pesci e 
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crostacei intrecciati nell’abbondante chioma, non che sia di particolare tema africano, ma 
innegabilmente nell’Africa, e particolarmente nell’Africa più orientale, Proconsolare e 




Nella maggior parte dei mosaici africani gli elementi architettonici sono accompagnati da 
apparati riproducenti scene agresti: è proprio dall’arte musiva africana, infatti, che si è 
conosciuta l’architettura delle grandi ville e la vita economica della regione, rivelatasi 
intensamente agricola. Nessuna meraviglia, considerato che la campagna era in antico la 
fonte principale dell’economia africana: della campagna vivono le classi dirigenti del 
paese, quelle da cui soprattutto trae alimento l’attività artistica, siano esse la media ed alta 
borghesia del II e III secolo d’impero, siano i potentiores del IV e V secolo. Certo come la 
campagna ha parte importante, se non sempre preminente, nella vita anche di altre regioni, 
scene da essa ispirate ritornano anche fuori dall’Africa: nella Gallia, nel mosaico di St. 
Romain en Gal presso Vienne, nella Germania superiore a Orba (oggi Svizzera), in Italia 




V.1. I mosaici di Thysdrus (El Djem) 
 
I creatori italiani di mosaici bianco-neri scoprirono la possibilità di utilizzare soggetti tratti 
dalla vita contemporanea e, dal periodo antoniniano in avanti, hanno prodotto un gran 
numero di scene riguardanti la caccia, l’anfiteatro, il circo e la palestra. La gamma di 
soggetti del II secolo trovati sui mosaici nordafricani è molto più limitata. Per le principali 
scene raffigurate, i temi tradizionali derivanti da prototipi ellenistici continuano a 
predominare e dipendono dai metodi compositivi tradizionali
5
.  
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La comparsa di soggetti tratti da un nuovo repertorio tematico è, pertanto, legata 
indissolubilmente ad un cambiamento nei metodi di composizione. I mosaicisti italiani 
dello stile bianco-nero disponevano liberamente le figure di cacciatori o venatores  e le 
loro prede sulla pavimentazione, senza restrizioni legate a pannelli stretti o strutture 
ornamentali, e senza sfondi, riducendo l’impostazione a pochi simboli molto semplificati. 
Se i mosaicisti africani avessero voluto adottare tali soggetti, avrebbero dovuto elaborare 
metodi di rappresentazione ugualmente flessibili.  
Le scene di caccia sono pressoché sconosciute in Africa prima del periodo severiano; ne è 
un esempio, per le limitazioni imposte dalla struttura tradizionale, un piccolo pannello 
nella Casa del Pavone a El Djem, che mostra un cane che cattura una lepre in un paesaggio 
tradizionale (Figura V.1). Foucher (1961) descrive la scena, che non ha spazio per attori 
umani, come «une réplique d’un petit tableau hellénistique»; di certo si discosta 
largamente da qualsiasi scena di caccia contemporanea italiana in stile bianco-nero
6
. 
Questo mosaico di El Djem pare essere un documento essenziale nel delineare la storia 
dello sloughi, il levriero per eccellenza
7
: nel mosaico il levriero appare ben inarcato sulle 
zampe, con le orecchie drizzate in avanti, mentre acchiappa con i denti una lepre, che 
correva verso lui, tesa sulle zampe posteriori
8
.  
Più di un mosaico illustra la caccia con i levrieri, ma il più completo è sicuramente il 
mosaico Caccia alla Corsa (Figura V.2), che rappresenta le fasi successive di una caccia 
alla lepre, come di consueto nei mosaici africani sin dall’età severiana, ritrovato a El Djem 
(l’antica Thysdrus in Tunisia). Una cornice a doppia treccia borda un grande emblema 
rettangolare, all’interno del quale le figure si dispongono su tre registri sovrapposti, 
separati tra loro dalle linee del terreno.  
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Il primo registro in alto mostra sulla sinistra un cacciatore a cavallo rivolto verso destra, 
con indosso una corta veste, il quale sembra comunicare con un cacciatore più anziano 
barbato, col capo retrospiciente a sinistra; l’uomo a piedi è armato di venabulum ed indossa 
una tunica corta sopra alle ginocchia ed un mantello. Davanti all’uomo a piedi un secondo 
cavaliere, con i capelli lunghi, anch’egli retrospiciente a sinistra.  
Il secondo registro è occupato dalla scena che ritrae un cacciatore che regge due cani, 
mentre altri due cani poco più avanti si apprestano a stanare la lepre, che si è nascosta 
nell’erba più alta per sfuggire alla cattura; la foga dei cani tenuti al guinzaglio si nota nello 
sforzo del cacciatore che a stento riesce a trattenerli.  
Il terzo registro raffigura il dominus a cavallo in posa eroica, con il braccio destro proteso 
all’indietro, che sembra guardare verso l’osservatore col viso di tre quarti; il cavallo è 
lanciato al galoppo e innanzi ad esso due cani lanciati all’inseguimento della lepre in fuga9; 
davanti ai due cani il secondo cavaliere più giovane, con in mano un frustino, su un cavallo 
anch’esso al galoppo.  
La vegetazione, gli arbusti, l’erba e le rocce, insieme all’ombra portata che caratterizza 
ogni soggetto presente nel mosaico, conferiscono naturalezza all’opera, ponendola ancora 
nel solco della tradizione musiva ellenistica; il mosaico si data alla seconda metà del III 
secolo, proviene dalla cosiddetta Casa della Caccia alla Corsa ed è oggi conservato a 
Tunisi nel Museo del Bardo
10
.  
La struttura del mosaico Caccia alla Corsa è molto prossima a quella della Grande Caccia 
di Piazza Armerina, ma forse un poco anteriore. La disposizione su tre registri è già attuata, 
ma restano, più marcate che a Piazza Armerina, le linee del terreno e le ombre portate. 
Tutta la scena ha una maggiore ariosità e ancora un riflesso di naturalismo
11
.  
Il lungo ambulacro della Grande Caccia non tratta, in realtà, dell’uccisione di selvaggina, 
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ma della cattura e del trasporto di animali feroci ed esotici, fornendo il più esteso esempio 
figurativo del genere che l’antichità abbia tramandato. Il mosaico, all’interno di una 
cornice a meandri prospettici che disegnano svastiche, si snoda in sette scene (Figura V.3), 
nelle quali si celebra l’apoteosi dell’impero. Come nel caso del mosaico Caccia alla Corsa, 
la figurazione è suddivisa in tre registri: la fascia superiore è occupata da uno sfondo 
paesaggistico, selvaggio o urbanizzato, quella centrale da scene di genere, con parvenza di 
inseguimenti tra animali, mentre gli episodi principali di cattura e di trasporto si trovano 
nel registro inferiore, che occupa lo spazio più ampio. I protagonisti delle azioni sono tre 
tipi di personaggi: i militari/cacciatori, che prevalgono nella parte orientale della 
figurazione; i servitori, addetti ai lavori di trasporto; i funzionari, che dirigono e 
sorvegliano lo svolgersi delle operazioni
12
.  
Nel secondo registro del mosaico Caccia alla Corsa, inoltre, vi è una scena simile a quella 
presente nel primo registro della Piccola Caccia di Piazza Armerina, con un cacciatore con 
cani al guinzaglio (Figura V.4), ma nel caso del mosaico di Thysdrus l’uomo è sospinto dai 
segugi (Figura V.5) che oramai hanno fiutato la preda: la lepre è accovacciata all’interno di 
un cespuglio, ma i cani attorno a lei sono pronti a lanciarsi nella cattura
13
.  
Nel primo registro della Piccola Caccia di Piazza Armerina la figurazione relativa alla 
parte sinistra rappresenta la scena per la partenza per la caccia che si svolge in uno scorcio 
di paesaggio verdeggiante, restituito con attenta cura nei dettagli, dalle ombre alle 
sfumature dei colori. Due levrieri avanzano con agilità, condotti al guinzaglio dal 
cacciatore, il venator. L’uomo indossa una corta tunica orbiculata di colore ocra, 
impreziosita da un doppio ornamento al polso, e da clavi che scendono al petto con ricami 
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V.2. I mosaici di Cuicul (Djémila) 
 
In alcune delle prime scene di caccia realistiche i personaggi raffigurati possono essere 
interpretati come il committente e la sua famiglia. Egli appare, ad esempio, nella parte 
superiore di un mosaico nella sala a sette absidi della cosiddetta Casa di Bacco a Djemila
15
.  
Qualunque sia il carattere che può essere attribuito al complesso monumentale della Casa 
di Bacco a Djemila, si può certamente credere che la sala a sette absidi in essa compresa 
fosse una sala per banchetti. La pavimentazione a mosaico fornisce un’indicazione 
preziosa. La sala centrale era coperta da una pavimentazione che ne occupava l’intera 
superficie. Ogni abside era adornata con particolari mosaici a motivi geometrici. Anche 
nella sala, inoltre, gran parte della pavimentazione è geometrica.  
Il mosaico della Caccia alle Bestie Feroci (Figura V.6) funge da fondo ad un grande 
pannello rettangolare, che era collocato lungo l’asse della sala, con il lato minore di fronte 
all’ingresso. Si tratta di un mosaico di caccia. Il pannello è occupato in altezza da una serie 
di motivi, animali e personaggi, trattati in modo isolato, senza legami gli uni con gli altri: 
solo la zampa di un leone è in parte nascosta dal corpo di un leopardo. Qua e là, linee di 
terra, nere o marroni, alberi, ciuffi di foglie, accrescono l’isolamento dei motivi, colmano 
le lacune, mirano a realizzare una sorta di prospettiva.  
Nella parte superiore del pannello è visibile un portico ad arcate gialle, che spiccano sul 
fondo bianco; tali arcate sono sormontate da un fregio, che sembra fatto di triglifi e 
metope, e da una cornice. Al di sopra, si riconosce una serie di edifici ritratti come quelli 
che, al di sopra delle mura di cinta, di norma, rappresentano le città. Delle case si vedono 
soltanto le tegole dei tetti, a doppia falda, che non sono orientate nello stesso senso.  
Sul mosaico sono raffigurati cinque leoni. Partendo dal registro inferiore: due leoni a 
riposo; sopra di loro, al centro, una leonessa che cerca di estrarre con i denti la lancia 
conficcata nel costato; a fianco di quest’ultima, un leopardo che sembra osservare la scena. 
Nel registro superiore, è raffigurato un leone mentre salta per aggredire un cacciatore 
inginocchiato; sopra, un cervo salta nella direzione opposta al leone, mentre un cinghiale 
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trafitto dalla lancia scagliata dal dominus a cavallo si piega sulle zampe posteriori. Appare 
interessante che il mosaicista abbia reso il sangue che sgorga a fiotti dalla ferita del 
cinghiale. Un ultimo leone, la cui figura è in parte danneggiata, è situato in alto a destra; 
nell’angolo opposto, un grande cane con un collare cammina come se stesse ispezionando 
la zona. I due leoni a riposo presenti nel registro inferiore sono rappresentati in modo 
molto semplice, quasi in modo approssimativo; hanno un volto quasi umano (Figura V.7), 
e sembrano copiati dallo stesso modello.  
Nel mosaico sono presenti anche quattro figure maschili, molto diverse. La prima, in 
basso, al centro del pannello, ha una corta tunica grigia con le maniche arrotolate, coperta 
con una specie di panciotto rosso a mezze maniche, ornato con un pannello rosso e bianco 
quadrato sul petto, e regge con una mano una corta lancia. La seconda, posta al di sopra, 
con lo stesso emblema al petto, è in ginocchio, indossa un abito simile e calza delle scarpe 
allacciate che permettono di vedere i piedi; anche questo personaggio tiene in mano una 
lancia, ma più lunga. Sopra di lui, un’altra figura maschile immobile, con le cosce nude ed 
una tunica a maniche strette; ha una lepre morta nella mano destra, una grande rete gettata 
sulla spalla sinistra, una sciarpa bianca legata intorno al collo e nessun emblema al petto. 
Nel registro superiore, nella parte centrale vi è l’ultima figura maschile (il dominus), il cui 
cavallo marrone sembra essersi imbizzarrito a seguito del lancio del giavellotto; tiene la 




Lo spazio figurato è bordato da una cornice a motivo nastriforme, circondata a sua volta da 
una seconda cornice a riquadri decorati con motivi geometrici. L’unica concessione alla 
prospettiva è il dominus a cavallo, di dimensioni lievemente più piccole rispetto alle altre 
figure.  
Per questo mosaico era stata proposta da Lavin (1963) una datazione fra il 315 ed il 330. Il 
gusto dominante in questa composizione è quello che si ritroverà, dalla fine del IV secolo 
in poi, sui dittici in avorio, di fattura sia occidentale che costantinopolitana. Il cartone 
appare opera originale dei mosaicisti africani. Osservazioni successive (Février, 1965) 
basate sulle fasi costruttive dell’edificio, fanno però discendere la posa in opera di questo 
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mosaico a non prima degli ultimi anni del IV o agli inizi del V secolo, non escludendo 
nemmeno un’esecuzione posteriore17.  
La scena del ferimento del cinghiale nella Caccia alle Bestie Feroci di Cuicul ricorda per 
alcuni particolari una scena del quinto registro della Piccola Caccia di Piazza Armerina. In 
particolare, sono assimilabili nei due mosaici sia la raffigurazione del cinghiale, con il pelo 
ritto e le fauci schiuse, sia la tecnica con la quale il cinghiale viene trafitto. In entrambi i 
mosaici il cinghiale viene, infatti, ferito con una lancia nel medesimo punto, ovvero alla 
carotide sinistra, e la lancia utilizzata sembra essere intercettata da una zanna del cinghiale 
prima di arrivare a colpirlo (Figura V.8). Nel primo caso l’uomo, la cui lancia viene 
spezzata, agisce in sella ad un cavallo (Figura V.9), mentre nel secondo caso è in piedi 
davanti all’animale.  
Un altro parallelismo è dato dalla resa del sangue, che fluisce copioso dalla ferita. La 
presenza delle fiere e le scene cruente nella Caccia alle Bestie Feroci rimandano, inoltre, 
alla sesta ed alla settima scena del mosaico della Grande Caccia, riguardanti la cattura ed il 
trasporto degli animali dall’Oriente. La resa stilistica degli animali, come dei paesaggi, nel 
mosaico di Cuicul può essere vista come imperfetta, se confrontata con quella dei mosaici 
di caccia presenti a Piazza Armerina.  
 
V.3. I mosaici di Caesarea di Mauretania (Cherchel) 
 
Una delle caratteristiche della scuola africana, dalla metà del III alla fine del IV secolo, è 
quella di riprendere temi che devono esprimere delle idee in voga in quel periodo, poiché si 
ritrovano da un capo all’altro del territorio. È evidente, del resto, che alcuni mosaici sono 
in rapporto con le occupazioni principali dei membri della casa dirigente.  
L’agricoltura rappresenta in Africa, come in tutto il resto dell’Impero, la prima fonte di 
ricchezza; essa appare, però, meno esaltata dall’arte che dalle iscrizioni. Tuttavia si è 
scoperto in una casa di Caesarea, oggi Cherchel, antica capitale dei re Giuba II e Tolomeo, 
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in seguito capoluogo della Mauretania orientale, un magnifico mosaico sul tema dei Lavori 
Campestri.  
Il mosaico in questione rappresenta il frammento maggiore tra quelli scoperti nel 1925; è 
incorniciato da un bordo di carattere vegetale di tipo inconsueto, formato da grossi 
caulicoli con al centro un fiore vivamente colorato e a ritocchi bianchi. Si suddivide in 
quattro scene, che hanno la singolarità di non essere separate da bordure, ma di essere 
sovrapposte l’una all’altra senza elementi di appoggio. Le due scene superiori, 
rappresentanti aratura e semina (Figura V.10), si sovrappongono con una linea di 




Il registro superiore mostra un uomo che va nel terreno per facilitare il passaggio di un 
aratro, o piuttosto di un semplice vomere, aggiogato a due buoi; nel secondo registro si 
ritrova il vomere, preceduto, paradossalmente, da un uomo che semina; i due registri 
inferiori sono consacrati, invece, alla sarchiatura della vigna (Figura V.11). Si tratta 
dunque di uno sfruttamento votato alla policoltura, come quello che aveva permesso la 
ripresa dell’agricoltura africana a partire dalla fine del I secolo d.C., quando i romani 
avevano rinunciato a imporre la monocoltura del grano.  
Il tipo di abbigliamento dei personaggi non può essere anteriore alla fine del III secolo, 
come dimostrano, in particolare, gli ornamenti e le placche rotonde sulle spalle, utilizzati 
come accessori decorativi. Questo abbigliamento non è adatto alle attività che essi 
svolgono: gli schiavi, che lavoravano nei campi, erano nudi o seminudi, mentre i 
personaggi del mosaico portano abiti caratteristici dei ceti più alti
19
. Il sussistere di una 
tendenza spaziale e il contemporaneo affermarsi di un gusto per la figura ritagliata su 
fondo astratto, ma soprattutto il vivace realismo espressionistico, farebbero comunque 
proporre per il mosaico una datazione non oltre la seconda metà del III secolo
20
.  
Osservando attentamente gli atteggiamenti degli allevatori, tutti protesi in avanti ad incitare 
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alla dura fatica della terra i buoi aggiogati, delle bestie stesse, che spingono con visibile 
sforzo l’aratro (Figura V.12), dei contadini che zappano e via dicendo, non è possibile non 
riscontrare subito le affinità e le differenze che esistono tra questa composizione ed i 
gruppi sottoposti alle maggiori tensioni degli arti ed ai movimenti più accentuati nelle varie 
composizioni musive di Piazza Armerina. Un raffronto diretto può essere stabilito, ad 
esempio, tra i villani ed i buoi all’aratro del mosaico africano ed i conducenti dei carri, 
eccitanti i buoi, nel mosaico della Grande Caccia
21
.  
La fascia inferiore della seconda scena del mosaico della Grande Caccia riguarda il 
trasporto e l’imbarco di animali dall’Occidente. È qui descritto l’episodio successivo alla 
caccia, ovvero il trasporto degli animali catturati (Figura V.13). Un intendente a cavallo 
sorveglia l’andamento dell’operazione e solleva il braccio destro sollecitando 
l’avanzamento del carro, trainato da due buoi che piegano il capo verso il basso nello 
sforzo. Un servitore a piedi segue il carro, mentre un altro incita i buoi con un bastone.  
La fascia inferiore della sesta scena del mosaico della Grande Caccia riguarda, invece, il 
trasporto e l’imbarco di animali dall’Oriente. È anche qui descritta un’operazione di 
trasporto di animali: un carro trainato da due buoi, incitati da due inservienti, avanza sotto 
lo sguardo attendo di due soldati a cavallo
22
 (Figura V.14).  
Se nel mosaico di Caesarea appare ancora l’espressione di movimento convulso nel carro 
presente nel secondo registro, nel mosaico della Grande Caccia si avverte ormai un 
irrigidimento compositivo nella resa dell’azione nel carro raffigurato nella sesta scena. Nel 
mosaico africano i piccoli buoi sono visibilmente sottesi allo sforzo, con i colli incurvati e 
con le unghie puntate saldamente al suolo nei lunghi passi concitati sotto la minaccia del 
pungolo dell’allevatore, che solleva il braccio in posa forzata ed irreale. Nel mosaico 
siciliano, invece, le bestie hanno assunto già un aspetto monumentale, quasi statico, non 
restando che un lieve accenno di movimento in quel discostare dal suolo la zampa anteriore 
verso l’interno; unica vera espressione del movimento è ancora presente nell’allevatore, 
che si sforza ad incitare la coppia di buoi tirandola per le briglie, e nell’altro villano, che da 
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dietro alle bestie si protende a spronarle col pungolo
23
.  
I leoni e la leonessa all’assalto ed il leone maestosamente adagiato raffigurati nella Grande 
Caccia, inoltre, sono caratterizzati da un vigoroso contrasto di luce e d’ombra, in maniera 
pittorica spinta all’eccesso, che è un carattere proprio dell’arte severiana, come prova il 
mosaico dei Lavori Campestri di Cherchel. È da avvertire anche come nei buoi del 
mosaico africano si mantenga quell’antica maniera di presentare sulla testa di profilo le 
corna in piena veduta (Figura V.15), riconoscibile anch’essa dall’età severiana; tale 





V.4. I mosaici della Casa dei Cavalli a Cartagine 
 
Dall’età severiana in poi, gli episodi di caccia sono tra i soggetti più comuni dei mosaici 
nordafricani e costituiscono una delle manifestazioni più tipiche del genere. In alcune zone, 
in particolare a Cartagine e nei dintorni, una serie di scene di caccia procede regolarmente 
almeno fino al V secolo. Due processi distinti possono essere tracciati in questo sviluppo. 
Il primo è il cambiamento dei soggetti preferiti, che ha portato il committente a richiedere 
temi che riflettessero i suoi interessi e le sue ambizioni, scene di vivace attività con le quali 
potesse identificarsi. Il secondo riguarda i cambiamenti formali che hanno reso possibile la 
realizzazione di scene simili su larga scala: la combinazione di diversi episodi in una 
singola struttura, e l’indicazione di paesaggi e ambientazioni con tecniche che evitavano i 
problemi di un impiego troppo naturalistico della profondità dello spazio o un denso 
paesaggio pittorico. Quest’ultimo aspetto è stato approfondito da Lavin (1963), il quale ha 
studiato i radicali cambiamenti formali avvenuti nel lavoro dei mosaicisti nordafricani nel 
corso del III e IV secolo, con particolare riferimento ai mosaici di caccia, inclusi quelli che 
rappresentano le venationes dell’anfiteatro25.  
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La scuola di Cartagine ama rappresentare la corsa dei cavalli e il tema della caccia, senza 
dimenticare tuttavia altri temi pittorici. I suoi mosaicisti hanno viaggiato in Africa e da una 
sponda all’altra del Mediterraneo. Il bestiario presente nella Casa dei Cavalli26 di Cartagine 
ne richiama uno simile a Piazza Amerina in Sicilia
27
.  
La planimetria della Casa dei Cavalli è composta dalla corte rettangolare e porticata, 
decorata dal bacino semicircolare di una fontana, che dà accesso, sul lato nord-ovest, alla 
vasta sala di rappresentanza (oecus), anch’essa di forma rettangolare e pavimentata a 
mosaico. Non si conosce l’ingresso della casa, da localizzare probabilmente verso est 
(Nicolet, Beschaouch, 1991). A est, inoltre, il portico è delimitato da alcuni ambienti non 
più riconoscibili: a sud-ovest vi è un vano absidato, recentemente identificato con uno 
stibadium (Ellis, 1997), mentre a nord-est vi è un triclinio, che fa parte della Casa delle 
Stagioni, così denominata in virtù del soggetto raffigurato sul mosaico
28
.  
Il motivo dei fanciulli cacciatori occupa, con varianti minime, il lungo fregio dell’oecus 
che fa da cornice su tre lati al tappeto pavimentale decorato con una scacchiera, al cui 
interno trovano posto i cavalli che danno il nome alla casa. Che si tratti di un ambiente di 
rilievo è denotato anzitutto dalla presenza del marmo che rivestiva in modo alterno alcuni 
riquadri della scacchiera centrale. I piccoli venatores sono in numero di nove, sebbene il 
fregio mostri ampie lacune; in mezzo ai fanciulli si nota anche la presenza di un erote. 
Questi appaiono alle prese con piccoli felini e volatili, nonché con animali non domestici, 
come la gazzella e il cucciolo di pantera
29
 (Figura V.16).  
Un confronto tematico e iconografico tra il fregio della Casa dei Cavalli a Cartagine e le 
venationes praticate dai Fanciulli Cacciatori di Piazza Armerina è d’obbligo. In entrambi i 
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mosaici sono presenti nove venatores, benché il fregio di Cartagine sia lacunoso in alcune 
sue parti. I fanciulli
30
 sono abbigliati secondo la stessa foggia ed appaiono alle prese con 
animali dello stesso genere di quelli presenti a Piazza Armerina (Figura V.17). L’aggiunta 
nel mosaico di Cartagine di animali non domestici dà vita a un insieme più coerente, dove 
l’azione pare più fluida (più appropriati sono il modo di maneggiare il lasso arrotolato alle 




Il vivace quadro figurativo del mosaico dei Fanciulli Cacciatori di Piazza Armerina, 
attraversato da alcune lesioni e lacune nella zona antistante all’entrata, si articola su tre 
registri, all’interno di una cornice costituita da un motivo a dentello merlato con fioroni, 
che racchiude dei fiori romboidali crociati. Un’ulteriore spessa linea nera delimita il 
campo, suddividendo la descrizione in due scene all’altezza dell’ingresso dell’alcova. 
Nella figurazione principale, si animano fanciulli vestiti di corte tuniche orbiculatae, su 
uno sfondo cosparso da arbusti colmi di frutta, tra cui si riconoscono melograni e cedri, 
insieme a steli fioriti. Nel registro superiore, accanto a un piccolo organo a mantice, posato 
a terra, un ragazzo sferra un colpo di venabulum al petto della lepre. Tra i due soggetti è 
sospeso un tympanum circondato da nastri con un pedum al centro. Un secondo fanciullo 
tende in avanti la mano destra, quasi a voler impartire un ordine o spingere l’animale verso 
il compagno, mentre con l’altra regge un bastone a fungo. Alle sue spalle, un’anatra viene 
catturata da un altro giovane che le stringe un cappio al collo. Nel registro mediano, 
subentra la descrizione di fanciulli attaccati da animali, in particolare da un ratto e da un 
gallo mentre, al centro, un ragazzo con braccia alzate sembra invocare aiuto (Figura V.19). 
Infine, nel registro inferiore, di dimensioni più grandi, viene ripreso il tema della cattura 
con un fanciullo che caccia un pavone con il baculum. Nel mezzo sta una giovane che, con 
la mano sinistra, sembra proteggersi con un oggetto, forse uno scudo di forma quadrata. In 
basso a destra, un terzo ragazzo ferisce una capra con un venabulum
32
.  
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Pur nella innegabile vivacità d’azione, sottolineata anche dal movimento delle tunichette 
dei bambini e dall’espressività con cui si impegnano contro gli animali, è evidente nel 
mosaico di Piazza Armerina la riduzione del tema in scene ritagliate secondo criteri di 
simmetria da una composizione pensata come svolgentesi in continuum, che presuppone un 
modello creato per un differente contesto.  
La derivazione da cartoni africani, da sempre sostenuta per i mosaici di Piazza Armerina, 
seppure talvolta rivisitata con qualche cautela, in presenza di temi certo non nuovi né 
peculiari del contesto africano, ma improntati a una mentalità tutta urbana, è decisamente 
evidente nell’iconografia del mosaico dei Fanciulli Cacciatori. Tale mosaico ricalca tanto 
alla lettera, per tipologia e composizione, quello della Casa dei Cavalli di Cartagine, da 
apparirne dipendente. All’opera di mosaicisti provenienti dal nord Africa, se non ad un 
vero e proprio atelier cartaginese, essi sembrano quindi rimandare, accreditando la tesi già 




V.5. I mosaici della Casa della Caccia al Cinghiale a Cartagine 
 
Il tema della caccia rappresenta, insieme alle immagini della vita rurale e delle ville, un 
tema duraturo nell’arte domestica della Cartagine tardoantica. Questa attività, tipicamente 
aristocratica, è raffigurata nell’arte musiva delle case di alto rango in tutto il periodo 
tardoantico
34
. Un esempio è dato da una pavimentazione a mosaico della Casa della Caccia 
al Cinghiale a Cartagine (Figura V.20).  
L’ingresso dell’abitazione si trovava probabilmente a sud-est, ma non è dato conoscere 
l’articolazione di questo ambiente. Da tale ingresso si accede alla corte, che presenta 
portici a pilastri su tre lati: il portico è assente sul lato nord, dove il muro pieno funge da 
confine. Nell’area scoperta una grande vasca si colloca in corrispondenza della principale 
sala di rappresentanza, la quale è accessibile tramite un unico ingresso al portico nord-est 
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della corte. Uno stretto corridoio separa da una sala il vano absidato, anch’esso di 
rappresentanza, aperto sullo stesso corridoio, ma anche sul portico nord-ovest della corte. 
Nell’abside di questa sala si trova il pavimento cui la casa deve il nome. Il lato sud-ovest 
dell’abitazione è costituito da una serie di quattro ambienti mosaicati, di forma e 
dimensioni simili a due e due. Nell’angolo sud vi è una «tomba di epoca tarda»35.  
Il mosaico della Caccia al Cinghiale di Cartagine è generalmente accettato come il primo 
della serie di scene di caccia del III secolo
36
. Il mosaico rappresenta, su tre registri 
sovrapposti, le diverse peripezie di una caccia al cinghiale. La scena di questa battuta di 
caccia si legge dal basso in alto: il registro inferiore, in parte distrutto, mostra da sinistra a 
destra un cinghiale che è stato stanato, attaccato da un cane che un giovane ha appena 
liberato dal guinzaglio; un cacciatore, che porta con una mano un bastone o una lancia e 
con l’altra un secchio, il quale sembra dirigere le operazioni; un altro giovane, che trattiene 
al guinzaglio un cane. Questa scena è separata completamente dalla linea di terra sopra di 
essa dal registro centrale, il quale rappresenta, sempre da destra a sinistra, un giovane che 
ha lanciato i suoi due cani all’inseguimento di un cinghiale che cerca di fuggire nella 
direzione di una rete, tesa a semicerchio, dove finirà per essere catturato; dietro la rete, un 
secondo aiutante, si appresta a versare sull’animale, una volta impigliato, il contenuto di un 
secchio al fine, molto probabilmente, di facilitarne la cattura. Questo registro non è a sé 
stante: uno dei cani corre lungo un breve tratto di linea di terra che si stacca da quella del 
registro superiore. L’aiutante con il secchio posto dietro la rete, inoltre, alza la mano in un 
gesto, probabilmente diretto alle figure nel registro superiore, e questo elemento fornisce 
un ulteriore collegamento
37
. L’ultimo registro riporta la conclusione della battuta e il 
ritorno dalla caccia: il cinghiale è catturato e viene trasportato, appeso per le zampe ad un 
palo, da due cacciatori che, piegati sotto il suo peso, avanzano a fatica aiutandosi con un 
bastone; uno dei due cani che li accompagna fa da battistrada, continuando a fiutare il 
terreno come se fosse alla ricerca di un’altra preda; l’altro cane sembra invece non volersi 
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allontanare dalla sua preda e cammina sotto l’animale senza perderlo mai di vista38 (Figura 
V.21). Entrambi i cani sono protetti dallo sventramento da una sorta di corpetto. Il 




Nel mosaico della Caccia al Cinghiale è visibile una notevole tecnica nell’integrare gli 
episodi separati in un disegno unitario. L’accento è posto sulla narrativa e sull’azione; ogni 
episodio è ridotto all’essenziale, e ciascuno di questi è fondamentale per l’azione nel suo 
complesso. La caratteristica più rilevante di questa pavimentazione è la scelta di scene 
selezionate appositamente per l’illustrazione. La formula classica per una caccia al 
cinghiale mostrava il momento in cui il cinghiale veniva infilzato da un eroe, generalmente 
nudo, che lo affrontava costantemente in piedi o a cavallo. In tale mosaico viene, invece, 
illustrata una caccia non eroica. La tecnica di caccia descritta è quella che è stata 
effettivamente praticata al momento, ovvero quella di spingere il cinghiale in una rete
40
, 
scena che occupa il registro centrale; il momento dell’uccisione di per sé non appare. I 
personaggi indossano abiti contemporanei realistici, e sono armati di bastoni e corde, 
nonché di un oggetto apparentemente banale come un secchio. La combinazione del nuovo 
metodo di composizione e della trattazione del soggetto originale suggerisce la presenza 
sia di un artista, o di un officina, innovativo, che di un committente che ha respinto 
definitivamente il repertorio standard
41
.  
Il mosaico della Caccia al Cinghiale di Cartagine può essere messo in parallelo con una 
parte della scena del sacrificio campestre presente nel secondo registro del mosaico della 
Piccola Caccia di Piazza Armerina, dove si osserva il trasporto del cinghiale: due 
cacciatori, accompagnati da un cane che, saltellando, continua a sorvegliare la preda, 
reggono un lungo palo al quale è legato strettamente un cinghiale, avvolto in una rete. Essi 
si appoggiano a due bastoni per aiutarsi a reggere il peso dell’animale (Figura V.22). Tale 
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scena si ripresenta pressoché allo stesso modo anche nel mosaico della Grande Caccia 
(Figura V.23), mostrando la frequenza di questa medesima iconografia nell’arte del tempo. 
La scena prosegue a destra con il cacciatore in piedi, caratterizzato da una folta barba, che 
tiene il suo venabulum poggiato su un braccio, mentre con l’altra mano tiene per le zampe 
la sua preda, una lepre, utilizzata come offerta rituale. A centro ha luogo una scena di 
sacrificio campestre: un personaggio evidentemente di alto rango, vestito di porpora, pone 
dell’incenso o della resina nel braciere di un’ara quadrangolare, posta davanti alla statua di 
Diana cacciatrice. Accanto a lui, ai suoi lati, due giovani assistono alla scena conducendo 
un cavallo per le redini, mentre un fanciullo tiene a bada un cane
42
.  
Un ulteriore parallelo tra la Caccia al Cinghiale di Cartagine e la Piccola Caccia di Piazza 
Armerina è dato dalla tecnica di caccia con le reti; mentre nel mosaico africano tale tecnica 
viene applicata per la caccia al cinghiale, nel quinto registro del mosaico siciliano viene 
utilizzata per la caccia ai cervi (Figura V.24). La caccia ai cervi per mezzo di reti è un tema 
frequente nei mosaici cinegetici, lasciando intuire che fosse una pratica conosciuta e molto 
utilizzata. Un esempio tardo rispetto a Piazza Armerina, datato alla metà del IV secolo, 
proviene da un mosaico della Casa della Caccia a Utica; in questo mosaico due cacciatori a 
piedi spingono due cervi verso le reti fissate a due pali nel terreno
43
 (Figura V.25).  
 
V.6. I mosaici della Casa dei Laberii a Uthina (Oudna) 
 
La raffigurazione della caccia al cinghiale è un tema molto frequente nell’iconografia 
romana di età imperiale. Essa è legata ad una narrazione mitologica, che vede come 
protagonista Meleagro, eroe greco che riesce a uccidere un cinghiale feroce che infestava 
la regione di Calidone. Ne è un valido esempio un mosaico proveniente dalla domus dei 
Laberii a Oudna, l’antica Uthina44 (Figura V.26).  
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La domus, la cui costruzione risale alla metà del II secolo, ha conosciuto, nel corso della 
sua storia, numerose revisioni, ed all’inizio del III secolo sarebbe appartenuta alla famiglia 
dei Laberii. Conta ben quaranta stanze, raggruppate intorno ad una corte a peristilio; 
l’entrata situata a ovest è lastricata, le stanze che la circondano presentano semplici 
pavimenti in cocciopesto, mentre le altre stanze sono decorate con tessellata. Particolarità 
di questo edificio è di avere numerose stanze con la parte centrale scoperta, e la 
trabeazione sorretta da un colonnato. Vi si trovano qui i mosaici più interessanti; in 
particolare, lungo il lato ovest del portico, un paesaggio rurale dove si mescolano immagini 
stereotipe e scene familiari prese dal vivo
45
. Tale mosaico è un quadro realistico della vita 
rurale in Tunisia durante il periodo romano, databile all’inizio del III secolo46.  
Il mosaico è suddiviso in vari registri, presentati verticalmente e lateralmente. Al centro del 
mosaico sono raffigurate scene di vita contadina: un gregge di pecore e capre si dirige 
verso una fattoria, sulla porta della quale vi è un pastore in piedi con un bastone sotto il 
braccio; un pozzo a bilanciere, azionato da un servitore, alimenta un abbeveratoio, dove si 
disseta un cavallo; un contadino spinge l’aratro con una coppia di buoi e traccia dei solchi. 
Tutte intorno, scene di caccia o di vita nei campi: un pastore cattura degli uccelli con il 
vischio; un altro, probabilmente nero, munge una capra; a fianco una scena di caccia al 
cinghiale: un giovane uomo a piedi, nudo come Meleagro che egli incarna, attacca un 
cinghiale; un contadino, vestito con una pelle di capra, cerca di spingere delle pernici in 
una rete; dei cacciatori a cavallo, presumibilmente i proprietari della tenuta, trafiggono una 
leonessa a colpi di giavellotto
47
. Il mosaicista di Oudna accenna anche al metodo di 
trasporto, rappresentando al centro del mosaico, verso destra, un contadino che cammina 
dietro ad un asino pesantemente caricato, una scena pastorale tipica della campagna 
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tunisina e che si può vedere ancora oggi nelle zone rurali
48
.  
Nessuno sforzo è stato fatto per esprimere la profondità spaziale. Ogni scena, trattata a 
parte, è come appoggiata su una sorta di zoccolo; la prospettiva non interviene, se non 
nella raffigurazione di una stalla e di una tenda
49
.  
La scena di caccia al cinghiale del mosaico Scene di Vita Rurale (Figura V.27) presenta 
una composizione molto simile a quella del mosaico della Piccola Caccia a Piazza 
Armerina (Figura V.8); tuttavia essa, databile all’inizio del III secolo, è ancora legata alla 
rappresentazione del mito di Meleagro, caratterizzata dalla nudità eroica del protagonista. 
La caccia al cinghiale della Villa del Casale, invece, ha oramai perso il rimando simbolico 
al mito e sembra una raffigurazione molto vivida e dettagliata di una caccia privata, che si 
svolgeva effettivamente attorno alla villa
50
.  
Nella Piccola Caccia a Piazza Armerina, la scena è tratta dal quinto registro del mosaico. 
Nella parte sinistra si svolge la rappresentazione della caccia ai cervi con rete: due cavalieri 
sono al galoppo sui loro destrieri e spingono tre grandi cervi dalle corna arcuate in una 
rete, che era stata tesa tra due piccoli tronchi. Alle sue spalle seguono a gran velocità due 
cervi, incalzati dai cacciatori. Al di là di una pianta di carrubo con lunghi frutti bruni 
pendenti, si può osservare la scena più drammatica della composizione, rappresentata dalla 
caccia al cinghiale. In primo piano si trova il cacciatore a terra, ferito ad una gamba, con 
accanto la sua lancia spezzata. In suo soccorso giunge un secondo cacciatore, in piedi alle 
sue spalle, che sta trafiggendo l’animale con il suo venabulum. Esso, con il pelo ispido, 
ritto sul collo e le fauci spalancate, è minacciato, di fronte e da dietro, da due cani dotati di 
collari con punte aguzze per attaccare con più efficacia. Il cinghiale non ha possibilità di 
fuga, perché le sue zampe stanno affondando in un terreno paludoso, mentre alla sue spalle 
si ergono delle rocce sopra le quali si trovano altri due cacciatori; uno di essi è pronto a 
scagliare un masso sull’animale, qualora il compagno con la lancia non riuscisse 
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nell’impresa, mentre il secondo sembra osservare la scena con grande apprensione51.  
La soglia del pavimento dell’oecus principale52 della domus dei Laberii è costituita da un 
pannello in cui è raffigurata una scena di Caccia alla Corsa (Figura V.28): due cacciatori ed 
un aiutante, appena lasciato indietro, con due cani, i quali inseguono uno una lepre e l’altro 
una volpe. In questo mosaico non sono presenti registri: le figure inferiori si trovano in 
piedi sulla linea di terra lungo la parte inferiore del pannello, le altre sono distribuite nello 
spazio più in alto contro un fondo piatto. Il soggetto appartiene evidentemente alla 
categoria realistica, anche se l’esecuzione sulla pavimentazione è stereotipata: gli enormi 
segugi, sproporzionati rispetto ai cavalli ed i cacciatori in sella, le piccole proporzioni degli 
aiutanti, le poche piante sparse a caso sulla superficie, tutto indica che le figure sono prese 
da un inventario. I due segugi, di razza sloughi, vengono identificati da un’iscrizione: 
Ederatus e Mustela. Tali nomi sembrano essere destinati ad individuare le figure dei cani 
posseduti dal committente; non si può comunque escludere la possibilità che siano stati 
semplicemente scelti nomi ordinari, senza alcun riferimento alle figure reali, al fine di 
creare una maggiore sensazione di realismo.  
La moda di attribuire nomi alle figure sembra essere diminuita nel corso del IV secolo. È 
comunque diventato popolare il metodo di associare la scena di caccia direttamente al 
committente, e cioè di inserirlo in un ambiente che rappresentasse la sua tenuta. In 




Movimento e vivacità d’azione ricorrono, come nel mosaico di Oudna, con le figurazioni 
della caccia alla lepre da parte del cavaliere e del cane e dell’inseguimento della volpe ad 
opera del segugio, anche nel mosaico della Piccola Caccia di Piazza Armerina
54
. In 
particolare, richiama la scena presente nella parte destra del primo registro della Piccola 
Caccia, nella quale è rappresentata una caccia alla volpe (Figura V.29). Questa si svolge in 
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uno scenario disseminato di cespugli che richiamano le agavi, posti su fasce di terreno dai 
colori digradanti in tre differenti tinte di verde. La narrazione acquista un ritmo piuttosto 
veloce, sottolineato dal balzo dei cani verso la volpe, che si volge indietro per mantenere la 
distanza, e dall’incedere rapido dei segugi e del cacciatore. L’efficacia espressiva del 
mosaicista nel rendere il ritmo dell’azione è, inoltre, evidenziata dal braccio del cacciatore, 
proteso in avanti per incitare i levrieri alla cattura, e dalla sua clamide purpurea, che si 




V.7. I mosaici del distretto di Dermech a Cartagine 
 
I mosaici sul tema della caccia di Cartagine dei primi anni del IV secolo sono caratterizzati 
da un calo nella resa del realismo, a causa dell’introduzione di elementi di fantasia. 
L’obiettivo, pertanto, non è più il naturalismo e l’illustrazione realistica delle scene 
contemporanee, ma quello di mostrare il massimo dell’azione concitata ed il maggior 
numero di animali e uomini. Come risultato, ogni scena viene ridotta al singolo evento e 
non vi è alcuna reale connessione tra gli episodi adiacenti; l’unità della pavimentazione 
diventa decorativa, non più organica
56
.  
Un valido esempio di tale tipologia di mosaico è rappresentato dal mosaico della Caccia 
alle Grandi Fiere (Figura V.30) del distretto di Dermech a Cartagine.  
Il pavimento a mosaico in questione ornava una vasta sala quadrangolare, le cui mura sono 
scomparse, tranne lungo l’abside semicircolare che si estende a nord-ovest. Tale 
pavimentazione occupa un posto rilevante nella lunga serie di mosaici di scene di caccia 
che si trovano in nord Africa.  
La cornice del mosaico della Caccia alle Grandi Fiere è costituita da un fogliame d’acanto 
raffigurato in bianco, i cui tralci si arrotolano alternativamente verso sinistra e verso destra, 
e circondano in modo alternativo una o due rosette di forme diverse, quindi un piccolo 
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animale di volta in volta differente. Si distinguono tre capre, due piccole pantere, una 
giovane tigre, un cucciolo di leone, un agnello dalla grossa coda ed un gerbillo.  
Lavin (1963) ha osservato che il motivo in questione appare sulle opere risalenti in gran 
parte alla seconda metà del III secolo e la prima metà del IV, quando conserva una 
raffigurazione che, come in questo caso, è ancora relativamente naturalistica. 
Successivamente, perde questo aspetto naturalistico e le spirali d’acanto prendono una 
forma sempre più stilizzata, trasformandosi in un motivo puramente ornamentale.  
La grande tavola centrale rappresenta, liberamente ed arbitrariamente distribuite e 
giustapposte, una dozzina di scene di caccia di grandi dimensioni, che danno inizialmente 
l’impressione di un vasto quadro coerente; in realtà, è presente un gran numero di episodi 
indipendenti e senza alcun rapporto tra loro, trattati in proporzioni monumentali; qualche 
albero, ciuffi di vegetazione tipica della steppa, rocce ed alture abbozzate sono introdotte 
negli interstizi, per suggerire l’idea di un paesaggio57.  
Al di sopra della zona principale sono distribuite, come già accennato, un gran numero di 
scene di caccia: un leopardo balza sulla preda; un leone afferra un cavallo, dal quale cade 
l’uomo armato che era in sella; un uomo trafigge un leopardo; un altro uomo con i suoi 
cani insegue una volpe; un elefante lotta tra le spire di un pitone; due uomini trasportano la 
carcassa di un cinghiale; un uomo infilza un cinghiale; una leonessa si avvicina ad una 
trappola di fronte alla quale un uomo ha lasciato un cucciolo come esca, mentre due 
cacciatori si preparano all’agguato ed un leone si apposta in una grotta posteriore; e varie 
altre scene più frammentarie. Il centro del mosaico è occupato da una nave sul mare, sulla 
cui passerella un cacciatore cavalca furiosamente, mentre i suoi compagni aspettano di 
salpare.  
Molte delle scene di questa pavimentazione si ripetono, con qualche variazione, nei 
mosaici della Piccola Caccia e della Grande Caccia di Piazza Armerina: gli uomini che 
trasportano la carcassa del cinghiale (Figura V.22, Figura V.23) sono presenti su entrambi i 
mosaici; nella Grande Caccia, la trappola con il capretto esposto come esca
58
 (Figura V.31) 
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e gli uomini a cavallo si gettano per salvarsi sulla passerella della nave, in attesa di mettersi 
in mare
59
 (Figura V.32).  
Il mosaico di Dermech adotta un tipo di composizione spesso utilizzato da gran un numero 
di mosaici africani raffiguranti scene di caccia, così come dalla Grande Caccia e dalla 
Piccola Caccia. Scene indipendenti tra loro, e la cui espressione è accentuata da 
proporzioni monumentali e colori brillanti, coprono l’intera tavola, e sono distribuite 
pressoché senza effetti prospettici e senza relazioni spaziali tra i registri sovrapposti
60
.  
Sono presenti gli stessi piccoli gruppi compatti, ogni scena è ridotta agli attori essenziali, 
accostati per coprire l’intera superficie con una successione di eventi; lo stesso uso di 
spesse linee di terra graduate ed ondulate, che agiscono sia come registri che separano le 
diverse scene e sia come porzioni di paesaggio per formare grotte e colline, dalle quali 
crescono alberi e piante. A Piazza Armerina le linee di terra sono leggermente più rigide e 
delimitate con più precisione dal fondo bianco rispetto al mosaico di Dermech. In 
particolare, il modo in cui a Dermech la nave ed il mare su cui galleggia sono inseriti senza 
una demarcazione formale nel mezzo delle scene che si svolgono sulla terraferma, 
richiama le navi caricate con gli animali della Grande Caccia
61
.  
Se il movimento e la disposizione delle figure esterne (il cacciatore in agguato dietro la 
gabbia, il cinghiale di fronte al cacciatore, gli onagri rampanti ed il cacciatore con il petaso, 
da un lato; l’elefante, il leopardo saltellante ed il leone che lacera il dorso del cavallo, 
dall’altro) accusano l’adozione di un sistema assiale, il motivo centrale, costituito dalla 
scena di imbarco del piccolo elefante, è meno pronunciato rispetto a quello di Piazza 
Armerina
62
 (Figura V.33).  
Nella Grande Caccia e nel mosaico di Dermech la caccia viene trattata come soggetto di 
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fantasia esotica. Gli eventi delle battute di caccia alle bestie feroci, in particolare ai grandi 
felini, ora predominano su quelli di piccoli animali della campagna africana; ed eroici 
combattimenti con una sola mano di uomo contro bestia, in cui è chiaramente percettibile 
l’influenza delle scene di venationes dell’anfiteatro, tendono a sostituire gli inseguimenti 
più realistici con cani e reti. Anche il soggetto più esotico trova posto: sul mosaico di 
Dermech, la lotta tra l’elefante e il pitone; a Piazza Armerina, il tentativo fallito di 
intrappolare il grifone (Figura IV.12).  
Anche se gli eventi che circondano le scene centrali sono episodici e indipendenti, si 
sommano a un’impressione generale di scene di caccia realistiche, espresse attraverso 
poche, semplici formule. Entrambi i mosaici di Piazza Armerina, quindi, mantengono un 
grado di unità programmatica. Sul mosaico di Dermech, comunque, gli episodi sono 
affiancati senza nessun tentativo di subordinarli ad un singolo tema predominante; le 
immagini della caccia tipica di tutti i giorni, i segugi che inseguono una volpe, gli assistenti 
che trasportano la carcassa del cinghiale, si presentano fianco a fianco alle avventure più 
selvagge e più feroci dei collezionisti di animali professionisti. Il mosaico di Dermech, in 
particolare, dà l’impressione di un artista che lavora con un bagaglio di motivi relativi alla 
caccia, che utilizza senza preoccupazione esclusivamente per l’unità generale del tema63.  
 
V.8. I mosaici della Casa delle Protomi a Thuburbo Maius 
(Henchir Kasbat) 
 
Si è spesso sottolineato come le iconografie dei mosaici della Villa del Casale siano molto 
vicine a quelle dei mosaici africani: anzitutto, per quanto riguarda gli schemi geometrici 
utilizzati, per i quali vi è anche un diretto rapporto con le maestranze di Thuburbo Maius. 
Le officine vi si sarebbero formate già nel III secolo, poi si sarebbero espanse a Cartagine 
nel IV secolo, e altrove nella provincia, spinte dalla sempre maggiore prosperità 
economica. Alla metà del IV secolo, firmavano ormai grandi progetti, e sarebbero arrivate 
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anche a Piazza Armerina in Sicilia
64
.  
La Casa delle Protomi di Thuburbo Maius
65
, databile in età tetrarchica, rappresenta uno 
degli esempi più antichi di tipo planimetrico di sala triabsidata delle domus dell’Africa 
settentrionale. È composta da due principali sezioni: la sezione del trifolium, così nominata 
per la presenza della stanza trilobata, e la sezione delle protomi, le quali sono connesse da 
un passaggio in pendenza. Le due sezioni costituivano residenze separate e furono 
probabilmente costruite durante la prima metà del IV secolo. La sezione delle protomi, 
situata nella parte a sud della casa, possiede un’architettura notevole, tale è la qualità delle 
pavimentazioni figurative che adornano i pavimenti. In tale sezione si trovano le terme, 
con la sequenza di frigidarium, tepidarium e calidarium, tutti di forma rettangolare
66
. Il 
tepidarium è una sala particolarmente sofisticata, grazie alla pavimentazione a mosaico, 
rimasta intatta ed oggi conservata presso il Museo del Bardo a Tunisi, raffigurante le 
protomi di animali utilizzati negli spettacoli di combattimento dell’anfiteatro, dalle quali la 
casa prende il nome (Figura V.34).  
Le protomi sono raffigurate all’interno in una composizione geometrica costituita da 
corone di alloro circolari ed esagonali, rese tramite due combinazioni di tinte, 
alternativamente a dominante rosso e verde. Dall’organizzazione dei 21 medaglioni 
traspare una grande ricerca. Gli animali raffigurati includono orsi, buoi, struzzi, cinghiali, 
leopardi, un leone, un asino selvatico, un daino ed un antilope; essi sono ordinati in modo 
da dare l’impressione dello scontro67. I busti sono tutti rappresentati di profilo, la testa di 
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tre quarti; fa eccezione il toro, raffigurato di fronte. Grazie alla sua composizione ed alla 
sua ricchezza, la tavola ispira l’impressione di una ripetizione all’infinito68. Dei temi 
trattati nei mosaici figurativi, il soggetto degli animali d’anfiteatro sembra avere avuto una 
speciale attrattiva per il proprietario
69
.  
Le protomi di Piazza Armerina mostrano, in confronto a queste, dei caratteri maggiormente 
stilizzati (Figura V.35). La decorazione musiva del pavimento percorre tutto il peristilio, in 
una fascia continua di cornici quadrate astratte definite da un motivo a nastri intrecciati, da 
cui ergono 160 protomi di animali selvatici racchiuse in corone di foglie d’alloro (Figura 
IV.22), con le estremità dei riquadri decorate con due foglie d’edera ed una coppia di 
uccelli. La direzione delle protomi non è uniforme lungo l’ampio corridoio, ma presenta 
un’inversione, nel portico ovest, davanti alla soglia d’ingresso del vestibolo, indicando due 




Esiste una certa regolarità nella successione delle figure: un erbivoro è quasi sempre messo 
accanto ad un carnivoro; le cornici circolari dei primi sono di solito scure, mentre quelle 
dei secondi sono rosse. Gli animali iscritti nelle cornici circolari rappresentano una dozzina 
di tipi. Le facce di erbivori più frequenti sono quelle di mammiferi domestici e/o selvatici, 
quali cervo, daino, capra, bue, pecora e, inoltre, cavallo e cinghiale; tra i carnivori si 




Nelle protomi di Thuburbo Maius si nota una certa ricerca basata sul realismo e la 
verosimiglianza, sia nella trattazione che nelle posizioni delle differenti bestie (Figura 
V.37). Al contrario, nelle protomi di Piazza Armerina la stilizzazione ed l’aridità delle 
forme conferiscono alla tavola un aspetto puramente decorativo. Il movimento e 
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l’esuberanza che costituiscono il mosaico di Thuburbo Maius sono rimpiazzati, dunque, 
dalla schematizzazione e dall’immobilità in quello di Piazza Armerina72.  
Oltre al mosaico della Casa delle Protomi di Thuburbo Maius, il mosaico delle Protomi di 
Animali di Piazza Armerina può essere accostato, per vicinanza tonale, al mosaico con le 
girali della pianta che terminano in protomi di animali nel vestibolo, che precede l’oecus 
del Dionysos presso Ikarios nella Casa dei Laberii ad Oudna, riferibile al III secolo, o al 
mosaico simile da Kourba degli inizi del secolo successivo.  
Un ulteriore accostamento può essere fatto con il mosaico della Casa delle Protomi a Utica. 
Nel mosaico sono presenti quattro medaglioni, all’interno dei quali sono raffigurate 
protomi di animali (leone ruggente, antilope, cervo, capra) girati verso sinistra, e quattro 
semi-medaglioni popolati da uccelli
73
.  
L’analogia del disegno e del colore consentono di accostare il mosaico delle Protomi anche 
a due mosaici con tondi da Cartagine, l’uno dalla Casa di Arianna e l’altro dalla Casa della 
Collina dell’Odeon, o al mosaico sabrathense, riferibili tutti al III secolo o agli inizi del 
successivo, nei quali le protomi degli animali, già legate alle volute dell’acanto, di cui 
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Figura V.1 – Thysdrus (El Djem), Casa del Pavone, mosaico con cane che cattura una lepre 
(Fonte: M. H. Fantar, F. Ghedini (a cura di), I mosaici romani di Tunisia, 1995) 
 
 
Figura V.2 – Thysdrus (El Djem), Casa della Caccia alla Corsa, mosaico Caccia alla Corsa 
(Fonte: http://terra.antiqua.free.fr) 













Figura V.3 – Villa del Casale, mosaico della 
Grande Caccia, schema con suddivisione in 
scene  (Fonte: G. Cantamessa (a cura di), La 
Villa romana del Casale di Piazza Armerina: 
guida all’interpretazione degli ornati musivi: 
mito e realtà tra gli ambienti della residenza 
tardoantica, 2013)













Figura V.5 – Thysdrus (El Djem), mosaico Caccia alla Corsa, cacciatore con cani al guinzaglio 
(Fonte: http://terra.antiqua.free.fr) 
 









Figura V.7 – Cuicul (Djemila), mosaico Caccia alle Bestie Feroci, particolare di un leone a riposo  
(Fonte: http://pompei79.wordpress.com) 






Figura V.8 – Villa del Casale, mosaico della Piccola Caccia, particolare dell’uccisione del cinghiale  




Figura V.9 – Cuicul (Djemila), mosaico Caccia alle Bestie Feroci, particolare dell’uccisione del 
cinghiale (Fonte: http://jahiliyyah.wordpress.com) 
 





Figura V.10 – Caesarea (Cherchel), mosaico Lavori Campestri, particolare delle scene superiori  
(Fonte: R. Bianchi Bandinelli, Roma. La fine dell’arte antica, 2002) 
 
 
Figura V.11 – Caesarea (Cherchel), mosaico Lavori Campestri, particolare delle scene inferiori  
(Fonte: http://jahiliyyah.wordpress.com) 












Figura V.13 – Villa del Casale, mosaico della Grande Caccia, trasporto degli animali 
dall’Occidente (Fonte: http://chiviaggiaimpara.blogspot.com) 
 









Figura V.15 – Caesarea (Cherchel), mosaico Lavori Campestri, particolare dei buoi di profilo con 
le corna in piena veduta (Fonte: R. Bianchi Bandinelli, Roma. La fine dell’arte antica, 2002) 






Figura V.16 – Cartagine, Casa dei Cavalli, struttura del mosaico dei fanciulli venatores  




Figura V.17 – Villa del Casale, mosaico dei Fanciulli Cacciatori, fanciullo vestito con corta tunica 
orbiculata (Fonte: A. Carandini, A. Ricci, M. de Vos, Filosofiana. La villa di Piazza Armerina: 
Immagine di un aristocratico romano al tempo di Costantino, 1982) 






Figura V.18 – Cartagine, Casa dei Cavalli, particolari del mosaico dei fanciulli venatores  
(Fonti: http://share.dschola.it ; http://www.britannica.com) 
 
 
Figura V.19 – Villa del Casale, mosaico dei Fanciulli Cacciatori, fanciullo con braccia alzate 
sembra invocare aiuto (Fonte: G. Cantamessa (a cura di), La Villa romana del Casale di Piazza 
Armerina: guida all’interpretazione degli ornati musivi: mito e realtà tra gli ambienti della 
residenza tardoantica, 2013) 
 











Figura V.21 – Cartagine, mosaico Caccia al Cinghiale, particolare del ritorno dalla caccia 
(Fonte: http://commons.wikimedia.org) 
 









Figura V.23 – Villa del Casale, mosaico della Grande Caccia, particolare del ritorno dalla caccia  
(Fonte: http://www.corriere.it) 






Figura V.24 – Villa del Casale, mosaico della Piccola Caccia, particolare della caccia ai cervi  
(Fonte: http://etc.usf.edu)  
 
 
Figura V.25 – Utica, Casa della Caccia, particolare di un mosaico con caccia ai cervi  
(Fonte: http://www.agefotostock.com)  
 










Figura V.27 – Uthina (Oudna), mosaico Scene di Vita Rurale, particolare dell’uccisione del 
cinghiale (Fonte: M. H. Fantar, F. Ghedini (a cura di), I mosaici romani di Tunisia, 1995) 
 









Figura V.29 – Villa del Casale, mosaico della Piccola Caccia, particolare della caccia alla volpe 
(Fonte: G. V. Gentili, I mosaici figurati: la Villa Erculia di Piazza Armerina, 1959) 














Figura V.31 – Villa del Casale, mosaico della 
Grande Caccia, particolare del capretto esposto 
come esca (Fonte: B. Pace, I mosaici di Piazza 
Armerina, 1955)






Figura V.32 – Villa del Casale, mosaico della Grande Caccia, uomo a cavallo si getta sulla 
passerella della nave (Fonte: A. Carandini, A. Ricci, M. de Vos, Filosofiana. La villa di Piazza 
Armerina: Immagine di un aristocratico romano al tempo di Costantino, 1982) 
 
 
Figura V.33 – Villa del Casale, mosaico della Grande Caccia, imbarco del piccolo elefante  
(Fonte: http://www.routard.com) 
 






Figura V.34 – Thuburbo Maius (Henchir Kasbat), Casa delle Protomi, mosaico Protomi di Animali 
(Fonte: M. H. Fantar, F. Ghedini (a cura di), I mosaici romani di Tunisia, 1995) 
 





Figura V.35 – Villa del Casale, mosaico a medaglioni con protomi animali 
 
 
Figura V.36 – Villa del Casale, mosaico a medaglioni con protomi animali, particolare della 
protome di un orso 






Figura V.37 – Thuburbo Maius (Henchir Kasbat), mosaico Protomi di Animali,  
particolare della protome di un toro  














Nel quadro del tardoantico siciliano il carattere di eccezionalità, ed in certi casi anche di 
unicità, dei pavimenti musivi con rappresentazioni figurate di scene di caccia è dato alla 
Villa del Casale di Piazza Armerina in Sicilia. Per comprendere meglio l’organizzazione 
degli schemi iconografici della villa e capire quanto le scelte operate dal committente si 
siano mosse all’interno di repertori dell’epoca ed alle interpretazioni correnti tardoantiche, 
è necessario rifarsi ai temi iconografici dei mosaici africani. Ad essi si ispirano, infatti, 
anche quelli di Piazza Armerina, che erano certamente dettati da esigenze ideologiche dei 
committenti, appartenenti al ceto dei ricchissimi proprietari terrieri del tardo Impero
1
.  
L’influenza dei modelli africani sui mosaici siciliani è indiscutibile per il IV secolo: le 
composizioni a colori di ampio respiro, con raffigurazioni di grandi proprietari a caccia e a 
banchetto, o con la cattura di animali selvaggi, trovano precisi riscontri nelle domus 
tardoromane delle province africane, come anche l’ornato geometrico policromo che 
spesso riprende quasi integralmente i cartoni usati in Africa.  
Secondo Wilson (1982), la somiglianza degli schemi fa pensare che maestranze africane si 
siano spostate dall’Africa alla Sicilia sin dal II secolo, ed è notevole che si trovino in aree 
del sud e dell’ovest dell’isola, più accessibili da Cartagine2. Gli artisti africani dovettero 
però creare scuole di mosaicisti locali, legate comunque ai cartoni usati in Africa, anche se 
modificati nel corso del tempo. Wilson ipotizza anche che parti di mosaico, anche se molto 
limitate, siano state esportate e messe in opera in Sicilia dall’Africa. Questi mosaici 
tardoantichi della Sicilia sono, in effetti, molto vicini a quelli africani, soprattutto per i 
cartoni utilizzati, sia geometrici che figurati; ma la somiglianza può sempre essere spiegata 
con la circolazione di modelli, non necessariamente con l’arrivo di maestranze o addirittura 
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 P. Pensabene, I mosaici della Villa Romana del Casale: distribuzione, programmi iconografici, maestranze, 
cit., p. 92.  
2
 «La villa di Piazza Armerina è situata a metà della strada Agrigento-Catania, che metteva in comunicazione 
i centri dell’Africa (Cartagine, in particolare) con quelli della Sicilia orientale e dell’Italia. Pertanto, dopo 
l’Africa, l’ambiente artistico geograficamente più vicino ed artisticamente qualificato era quello romano ». A. 





con l’importazione di parti di mosaico3.  
È necessario sottolineare la novità del mosaico africano, che è in primo luogo il trionfo 
quasi immediato del colore, dovuto alla varietà della tavolozza dei marmi a disposizione; 
questa policromia favorisce non solo l’espressione figurata, che si tratti di scene 
mitologiche o ispirate alla vita quotidiana, ma è anche in grado di rinnovare i vecchi 
schemi geometrici del repertorio bianco-nero.  
La ricchezza compositiva degli ornati musivi che decorano gli ambienti e gli spazi aperti 
porticati della Villa del Casale riconduce, per l’abilità stilistica ed i temi trattati, a diverse 
ville tardoantiche della regione dell’Africa Proconsolare. In particolare, gran parte delle 
scene che ricorrono nella composizione dei mosaici con scene di caccia a Piazza Armerina 
mostrano numerosi elementi iconografici in comune con quelli che compaiono nei mosaici 
africani riferibili prevalentemente al III secolo d.C., tra i quali spiccano diversi dettagli 
simili, quali la maniera di allungare le ombre, elemento di tradizione ellenistica, il tipo di 
abbigliamento dei cacciatori, le aliculae e le fasciae crurales, e qualche particolare minore, 
come il doppio guinzaglio che trattiene i cani
4
.  
La derivazione da cartoni africani è decisamente evidente nell’iconografia del mosaico dei 
Fanciulli Cacciatori, che ricalca per tipologia e composizione quello della Casa dei Cavalli 
di Cartagine, nonostante il fregio di Cartagine sia lacunoso in alcune sue parti. In entrambi 
i mosaici è presente lo stesso numero di fanciulli cacciatori, abbigliati in egual modo, alle 
prese con animali dello stesso genere.  
Il mosaico della Caccia alla Corsa, ritrovato in Tunisia a El Djem, l’antica Thysdrus, 
presenta una struttura molto prossima a quella della Grande Caccia di Piazza Armerina: 
entrambi, infatti, sono disposti su tre registri, anche se a Piazza Armerina restano più 
marcate le linee del terreno e le ombre portate. In ambedue gli esempi sono, inoltre, ritratte 
le fasi successive di una caccia alla lepre, e vi sono particolari affinità nella raffigurazione 
dei particolari, quali la partenza per la caccia dei cavalieri accompagnati da due cani 
trattenuti al guinzaglio, il lancio dei cani sulla traccia della preda, il nascondersi della lepre 
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 P. Barresi, I mosaici della Sicilia antica, in M. C. Lentini (a cura di), Mosaici Mediterranei, Caltanissetta, 
2009, p. 62.  
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in un cespuglio, l’inseguimento dell’animale da parte degli uomini e dei segugi.  
Tali scene vengono descritte con precisione nel Cinegetico di Senofonte, il quale dedica 
un’ampia parte alla caccia alla lepre, analizzando in modo dettagliato sia il comportamento 
dell’animale ed il modo in cui fugge se inseguito, sia le caratteristiche fisiche.  
Movimento e vivacità d’azione ricorrono anche nel mosaico Caccia alla Corsa della domus 
dei Laberii a Uthina, con le figurazioni della caccia alla lepre da parte del cavaliere e del 
cane e dell’inseguimento della volpe ad opera del segugio, come richiama una scena 
presente nel primo registro della Piccola Caccia di Piazza Armerina, dove è rappresentata 
la caccia alla volpe.  
Non mancano similitudini relative a scene di caccia al cervo, in un mosaico da Caesarea di 
Mauretania, propriamente colpito dal cacciatore a cavallo che lo ha raggiunto, o al 
cinghiale, in un mosaico da Orléansville, operata da due cacciatori seguiti dal cane; 
interessante è in quest’ultimo mosaico osservare l’altro episodio, che vi è raffigurato, 
rappresentante un cavaliere che ha scagliato il suo venabulum contro una pantera che sta 
per avventarglisi contro, per la maniera formale di rappresentare il cavallo in piccole 




Anche in un mosaico della Caccia alle Bestie Feroci di Cuicul, la scena del ferimento del 
cinghiale ricorda una scena della Piccola Caccia di Piazza Armerina. Nei due mosaici sono 
assimilabili la raffigurazione del cinghiale, la tecnica con la quale il cinghiale viene 
trafitto, la resa del sangue, che fluisce traboccante dalla ferita; inoltre in entrambi i mosaici 
il cinghiale viene ferito con una lancia alla carotide sinistra. Nel mosaico di Piazza 
Armerina, in particolare, la scena di uccisione del cinghiale richiama una tecnica di cattura 
di questa fiera descritta nel Cinegetico di Senofonte, per la modalità con cui il cacciatore 
colpisce con la lancia la carotide del cinghiale, fino alla morte dell’animale6. La presenza 
delle fiere e le scene cruente presenti nella Caccia alle Bestie Feroci rimandano anche al 
mosaico della Grande Caccia: in particolare, la scena riguardante la cattura ed il trasporto 
degli animali dall’Oriente.  
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Ulteriori similitudini con le raffigurazioni della caccia al cinghiale nei mosaici di Piazza 
Armerina sono riscontrabili in una scena di caccia del mosaico Scene di Vita Rurale, 
proveniente dalla già citata domus dei Laberii ad Uthina. Il mosaico presenta una 
composizione molto simile a quella della Piccola Caccia, ma mostra una rappresentazione 
della caccia al cinghiale legata ancora al ricordo del mito di Meleagro, caratterizzata dalla 
nudità eroica del protagonista. Questo stesso tipo di raffigurazione è presente in diversi 
sarcofagi di epoca romana, che mostrano Meleagro quasi completamente nudo, in posa col 
giavellotto sopra il corpo del cinghiale abbattuto nella caccia; il coraggio ed il valore di 
Meleagro nella battuta di caccia fungono da exemplum delle virtù del proprietario. Nel 
mosaico di Piazza Armerina si è, invece, di fronte ad una battuta di caccia vera e propria, 
raffigurata in modo estremamente vivido e dettagliato.  
Una certa intensità e minuzia è presente anche nel mosaico della Caccia al Cinghiale di 
Cartagine, il quale può essere messo in parallelo con una parte della scena del sacrificio 
campestre presente nel mosaico della Piccola Caccia. In entrambi i mosaici si osservano 
due cacciatori che trasportano avvolto in una rete un cinghiale, a mezzo di un lungo palo al 
quale l’animale è strettamente legato, accompagnati da un cane che continua a sorvegliare 
la preda; tale scena si ripresenta analogamente nel mosaico della Grande Caccia. La figura 
del cane accompagnatore nella caccia al cinghiale è una presenza pressoché costante nei 
mosaici tardoantichi che trattano questo argomento. Senofonte ne dà conferma nel suo 
Cinegetico, accennando alle varietà di cani utilizzate per la caccia al cinghiale: cani 
indiani, cretesi, laconiani e locresi. Secondo Senofonte, i cani scelti tra queste razze 
devono essere esemplari selezionati, in grado di lottare con questa fiera.  
Un ulteriore confronto tra la Caccia al Cinghiale di Cartagine e la Piccola Caccia di Piazza 
Armerina è dato dalla tecnica di caccia con le reti; mentre nel mosaico africano tale tecnica 
viene applicata per la caccia al cinghiale, nel mosaico siciliano viene utilizzata per la 
caccia ai cervi. Secondo Senofonte, per i cinghiali, come per i cervi, venivano utilizzate le 
stesse tipologie di trappole, identici erano i luoghi da scegliere, identici le ricognizioni, gli 
inseguimenti, l’accostamento alla preda. Anche in un mosaico della Casa della Caccia a 
Utica, datato alla metà del IV secolo, viene raffigurata la caccia ai cervi per mezzo di reti: 
due cacciatori a piedi spingono due cervi verso le reti fissate a due pali nel terreno.  





della Caccia alle Grandi Fiere nel distretto di Dermech a Cartagine, nel quale si notano 
diversi parallelismi coi mosaici della Piccola Caccia e della Grande Caccia. Sia nel 
mosaico di Dermech che nella Grande Caccia, ad esempio, è presente la trappola con il 
cucciolo esposto come esca e gli uomini a cavallo che si gettano, per salvarsi, sulla 
passerella della nave; si ritrova, inoltre, lo stesso uso di spesse linee di terra graduate ed 
ondulate, che agiscono sia come registri per separare le diverse scene, sia come porzioni di 
paesaggio.  
Da affiancare alla Grande Caccia, ma solo per la resa stilistica, è il mosaico sul tema dei 
Lavori Campestri scoperto a Caesarea. Un confronto diretto può essere stabilito tra i villani 
ed i buoi all’aratro del mosaico africano ed i conducenti dei carri nel mosaico siciliano; 
inoltre, se si osserva attentamente l’atteggiamento degli allevatori, tutti protesi in avanti ad 
incitare i buoi, delle bestie stesse, che spingono con visibile sforzo l’aratro, dei contadini 
che zappano, non è possibile non riscontrare subito le affinità e le differenze che esistono 
tra questa composizione ed i gruppi sottoposti alle maggiori tensioni degli arti ed ai 
movimenti più accentuati nelle varie composizioni musive di Piazza Armerina. Ad ogni 
modo, nel mosaico di Caesarea appare ancora l’espressione di movimento convulso, 
contrapposta all’irrigidimento compositivo nella resa dell’azione nel mosaico della Grande 
Caccia.  
La stessa unità di disegno ed il medesimo senso del colore legano il mosaico delle Protomi 
di Animali di Piazza Armerina a quello egualmente denominato nel tepidarium termale 
della Casa delle Protomi a Thuburbo Maius, dove le protomi degli animali figurano 
staccate nel mezzo dei medaglioni. Il mosaico delle Protomi della Villa del Casale si 
accosta, inoltre, a due mosaici con tondi da Cartagine, l’uno proveniente dalla Casa di 
Arianna e l’altro dalla Casa della Collina dell’Odeon, ed un mosaico dalla Casa delle 
Protomi a Utica.  
I confronti citati sono relativi soltanto ad alcuni mosaici nordafricani sul tema della caccia 
nel periodo tardoantico. Esistono ulteriori mosaici sul tema venatorio ritrovati in Africa 
Proconsolare, anche se questi non sono sempre propriamente confrontabili con quelli di 
Piazza Armerina. Vari sono anche i mosaici nordafricani inerenti ad altre tematiche che 
presentano parallelismi con quelli di Piazza Armerina, ma tali confronti non sono oggetto 





La speranza è che la ricerca archeologica possa chiarire ulteriormente in futuro l’aspetto 
relativo alla vicinanza dell’arte musiva in Sicilia con quella del panorama africano7, con 
particolare riferimento alla raffigurazione del tema della caccia nelle domus romane 
tardoantiche.  
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